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„DE LA WAGNE 
Mrmarım evoluția pro 
seci de ani, unul di 
muzicii atât sub a 
aspectul semantic si a 
mari efervescențe estetice 


R L 1 l W) 
A CONTEM PORANI este genericul sub care 


l din ultimii o sută cinci- 


n care evenimentele artistice s-au 
0. aglomerare gi accelerare 


O OSUN, dă ice, al îmoirilor, al depăşirii 
ud 7 Sulustuce, » al depăgarui 

nii în gederea asigurării progresului artei sunetelor. 
am situat în plină epocă romantică, 


jd 


În “paralel cu culminația clasico-romantică germană şi austriacă de 
factură tonală prezentată în volumul întâi, dialectica interioară a dezvol- 
tării, a evoluției, a progresului și a înoirilor accentuează în a doua jumă- 
tate a secolului al XIX-lea, procesul diversificărilor stilistice și afirmă 
MODALISMUL, determinând un întreg complex de semnificații, de inter- 
pretări, de redimensionări. și interferente, conferind actului componistic 
noi sensuri, perspective și modernitate. Acum, nu num ai pe sip 
alorilor din așa-zisele şcoli nationale” (un termen pe care, considerând: 


învechit și depășit, l-am înlocuit cu cel de culturi muzicale naționale ) ia 
dențiază culoarea modală, ci, înaintea lor, cele ale unor muzicieni foa 
i compozitori interpreți, organisti de seamă care, încă înainte t mesi 
franco-pr usac (1870—1871 ), conțin alcătuiri modale, „aceste aag , ae 
luându-se treptat, evoluând până la policromia relatiilor conferite de : 
turite muzicale folclorice. 
í Momentului reactualizării modalism i 
a g) în fruntea căruia am o ERY » 
Hi ate celelalte, din aceeaşi perioa ğ | a 
Mol), afirmându-se mu numai ca rezultat al © pa 
° Concrete gi specifice fiecărei țări, ci şi cu urmare a ex 


ului îi este consacrat acest sohan 
saicală natională fran- 
rusă, cehă, norvegiană, 
ditiilor sociale şi poli- 
lului oferii 


1i 


de francezi, a emistenjei personalităților reprezentative, influențele fiind 
absorbite atât din filonul elasico-romantie al muzicii germane gi austriece, 
cât și din sugestia tono-modală franceză. 

Prin prisma specificului și a particularităților naționale sunt privite 
şi analizate și cele trei principale curente neromamtice (impresionismul, 
verismul şi expresionismul ), cu întregul lor arsenal de mijloace de expresie 
caracteristice, apărute în momentul de răscruce de la cumpăna secolelor 
consemnate şi confirmate ca tendințe direcții de avangardă, ca tendințe 
integratoare, deschizătoare de noi orizonturi muzicale contemporane. 

Şi tot prin prisma specificului și a particularităților naţionale este 
analizat întregul fenomen al muzicii. secolului XX în policromia-i, stilis- 
tică, atât de dificil de cuprins și de ordonat într-un epozeu, lucrarea evi- 
dențiind ideea continuității constante a forțelor de creștere pe direcții stilistice 
diacronice și integratoare, semnalând însă aparitia pe firele lor, de-a lungul 
deceniilor, a unor , noduli” potențiali care, transformați în , focare iradiante”, 
au determinat culminații, unele de avangardă, altele avangardiste, unele 
cu caracter regional, altele cu caracter universal. 

Toate aceste evenimente sunt cuprinse în volumul al treilea, structura 

în trei părți distincte prin unitatea stilistică și orientarea estetică : 1. Curente 
și tendinţe neromantice la sfârşitul secolului al XIX-lea şi începutul se- 
colului XX ; 2. Culturi muzicale naţionale omogene (de inspiraţie etno- 
sonică) ; 3. Culturi muzicale naţionale eterogene. 
: Rod al unei îndelungate experiențe și activități didactice, lucrarea a 
fost redactată la solicitarea studentilor și a foștilor studenți ai Conservato- 
rului bucureştean — astăzi profesori de muzică în dorința de a oferi un 
util și necesar instrument de lucru nu numai pentru cei amintiți mai sus, 
ci și pentru alți iubitori de frumos muzical, dornici să-și făurească o cultură 
muzicală şi muzicologică superioară. 
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„Arta este marea fugă în care diferitele popoare 
se alternează în cânt.” 


ROBERT SCHUMANN 


cre aţie i 


modernitate. 
Apariţia sa — 
săvârșită prin efor 
din secolele și dece 
de oboseală și criză 


ra 
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» Sociale, științifice, filozofice, 
viitoare a, națiunilor euro- 

i, în a doua, jumătate a, 
readucând în prim planul 
» Cu întregul său complex de funcţii, 
șir lung de confluen- 

elodice, armonice, polifo- 

lea și începutul secolului 

imensiuni, perspectivă, şi 


diversificării stilistice, 


i Liszt î ima jumătate 

i Peluza viguros 

hiul comun al muzicii tonale euro- 
: ică : de valorificare a unui 
teticà : = aa 

ui al XIX- 


y lă 
lea, declanșând ibrația amp 
) 


şi diversificarea continuă a tipologiilor compoziționale, unele perene 
de o modernitate distinctă, cu particularităţi nuanţate, inconfundabil 
altele banale şi caduce, frizând desuetudinea, 

Procesul de conştientizare a funcţiei şi efectului produs de culoarea, 
modală într-o expresie liberă ca formă şi mijloace particulare de expresie, 
vis-A-vis de filonul clasico-romantic, determină profunde mutații struc- 
tural compoziționale, determină declanşarea procesului de autonomizare 
stilistică şi independentizarea culturilor muzicale naţionale, conturându-se 
individualizat, oferind soluţii şi sugestii de un inedit seducător. 

În acest amplu proces de redimensionare gi de revigorare a muzicii, 
cultura muzicală franceză a jucat unul dintre cele mai importante roluri. 
Tonul particular, strălucirea şi stilul galant imprimate încă din perioada 
barocă se menţin chiar şi acum în plin secol al romantismului, Berlioz 
fiind o excepţie ce vine să confirme regula. 

Muzica franceză din această perioadă se menţine, în continuare, în 
limitele stilului tradiţional, cultivă sonorităţile transparente, paleta armo- 
nică fiind colorată, la început timid, apoi din ce în ce mai intens, cu 
elemente modale de nuanţă medievală adaptate, desigur, structurilor, 
arhetipurilor muzicale moderne. far ge 

Gounod, Saint-Saëns, Franck, Fauré şi alții, organişti renumiți in 
epocă, erau formați la seculara tradiție muzicală bisericească, păstrătoare 

a unor valoroase principii de creaţie şi de organizare a materialului Sonor 
pe verticala armonică și orizontala polifonică, ce se continuau acum (în 
secolul al XIX-lea) prin Scoala Niedermeyer 1, ducând la realizarea unei 
muzici diferite de cea a germanilor, austriecilor şi a altor naţiuni cuprinse 
în filonul clasico-romantic european generalizat. - 

În lucrările lor apar tendinţe sintetizatoare, substanţa sonoră tona 
primind progresiv mo podala, An S woe "A, vizibil ca un prin- 

iu stilistic particular, original, posibil şi necesar. ă 
Eta de originalitate a fost stimulată în Franța și de dorinţa mereu 
crescândă de afirmare a specificului naţional, de individualizare 3 lot 
cularizare a modalităților de exprimare muzicală și artistică. Ten e 
antiacademice și nonconformiste, determinate de rigiditatea oa = 
li se adaugă acum atitudinea patriotismului naţionalist, dee -yr sfe 
evenimentele politice şi sociale ale anilor 1848—1849, 1860, 1810 ş ste 
ce au culminat cu Comuna din Paris, urmată de sângerosul masacru strate 
de armatele lui Thiers ?, sprijinite de trupele prusace chemate în i 

Lovitura acestei înfrângeri a fost extrem de dură, zguduind i Sr 
pele multor intelectuali și artişti, declanșând o puternică stepe p Rin. 

sacă gi o luptă aprigă împotriva a tot ceea ce venea de dincolo te: A 
Ideile și reformele formulate de comunarzi încep, în Nam Dealului 

ge materializeze. Artele în special se reorganizează în spiri 

formulat de Courbet ?. 


) 
e, 


Nie- 

1 Şcoala Niedermeyer de muzică religioasă şi clasică a tost tatlinţată de Love, se 
dermeyer (1802—1861), compozitor francez, Printre cei ce s-au tormat la acea ass 
pumără: G., Fauré, E. Gigout, A. Messager, A. Perllhou, E. Audrian şa. 

2 Peste treizeci de mil de parizieni și-au găsit moartea prin a pi idilă ihien stării 

3 „Oamenii de artă trebuie să contribuie cu toate puterile lor la Ta în: Comuna din 
„morale a Parisului și la restabilirea artelor care constituie bogăţia sa”. In: 
1871, Edit. politică, București, 1962, pag. 191. | 
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Pe plan muzical, rez 
muzicale şi de concer 


ultatele sunt 


te mani x Spectaculo 
consecvent procedee noi Eta raii naţională ju 
anizare a oramaticilar 5 nale, modalităt ală. Se 
isa Zare a gramaticilor muzicale. Totul aa A proprii de structurare tă 
chiar şi în genurile mai putin traditi 1l 83 vrea a fi nați Ekai ; 
cel simfonic pur sau alle l adiționale pentru Frania o pei VA 
BARDE S Ry stâamatic si cel e hye ca, de ă AY 
| de la grefarea pe trunchiul nitfol pa muzicii de ¢ ) pildă, 
J ALE g 


aS i ameră, Pornin 
| mediey al european generalizat, v unor elemente de i 


= ` muzica francazs 
gând la folclorul naţional. Si dacă le mi ia evoluează, continuu ajun 
Z aaaf S ii ~ 4 y iF 3 urile ç FIN jun- 
eo nh, procedee şi modalit Mel ul timide, treptat se 
impunându-se prin i i A SAVIE anceză din această Derioadz 
ii i > “dare 7 Siik ineditul sonorităţilor, arhitecturilor (af da AT e 
de a »ordare a imbajului armonic, procedând la si ȘI al modalităţilor 
| deschizând şi pregătind astfel apar ~ ʻa sinteza tona, 


modalism 


Aţi, muzica fr 


Pi l-modală 
iția fericită a lui ă : i, 
i bussy. Coordonatele social-politice, SRL EN h auie Achille De- 
; din această perioadă întrunește şi îmbracă toate tră Ai T ta aneza 
1 | muzicale naționale. > APU re unet, CUR ut 
> i p i Qi i a, 7, eta 
li Evenimente Similare au avut loc şi în Italia, unde evoluţia muzicii 
E a fost strâns legată de luptele de eliberare naţională de sub ocupaţia, aus- 
e triacă și de creare a statului unitar, desăvârşite în aceeasi perioadă a 
Š anilor 1870—1871. Sub influența ideilor Risorgimento-ului, opera ita- 
să liană — reprezentată de Giuseppe Verdi — se constituie ca o tribună de 
că idei, devine un manifest naţional, o chemare directă adresată italienilor, 
e pentru trezirea lor la lupta de eliberare şi unitate naţională. 
$ y 


Toate acestea au avut un puternic ecou în conştiinţa întregii lumi 
P europene. Numeroşi patrioți exilați sau emigranți politici, poeți, pictori 
lă și muzicieni de pretutindeni au simpatizat cu Italia, iar unii dintre ei au 
asistat la evenimentele Comunei aflându-se la Paris, marea metropolă 
E a ideilor social-politice şi a culturii. Də aici şi de aiarea, militau constant 
eu | pentru afirmarea națiunilor lor în lupta pentru eliberarea din fruntariile 
ti- imperiilor asupritoare. Conștiinţa strânsei relații dintre artă şi popor, 
lor dintre artă şi societate ca mijloc puternic də influențare şi de modelare a 
oT, spiritului uman, se manifestă tot mai pregnant şi în funcţie de condis 
de | specifice, va declanşa stimuli asemănători şi form> specifice de manife- 
IL | stare. 


i i oi_sa ridică noi voci în 
i iții, di ul si estul Europei-sə ridică noi voti 
mi În aceste condiţii, din nord tul Europei se ridică noi vod H 
tor- | concertul general european, fiecare aducàne lu: si tonu şi Poan 
jin- | nală caracteristică, constituită de-a pusa e Ei alai 
Mü | diii, determinare geografică și climaterica, struct e a 
| ursul ultimului sfert al sacolului-trecut, 


| i hl i nată prin ali rma- 
wÚ £ IC: r t ce 1 09 maa u 


€ 3 naţională, purtătoare a 
a ai eee i zicale de esență naţională, PU S n rată 
rea viguroasă a nonor CUlLuL mas + tan a melodică,pură şt nealterată 
un icularităţi unice atat IQ SUV n si a oreanizării metro- 
iea a cât și în sfera armoniei m dale şi a orga 

D Q 


E ritmice, “tăților, marea varietate 3 
i ~~ : i ineditul sonorităţilor, m: ale, metro- 
N Eo A iilor, inec ri x xa modalo, Y 
alá 5 posi] i i intonat oferite de structurile aie et tematisn 
titm ilităţilor combina brale — alături de complex spe diterenţiat de <à 
‘ai d mice, armonice ȘI tim! i viaţa populară, prezentat re tolelorice spe- 
din edus din istoria, natura -itie culturale Și obicoti limonstuni, pers- 
m o fară la alta, în funcție de i actului componistice not t i 
i citice fiecărui popor — conferi 17 i 


2—c. 338 


indicând noi sensuri de continuitate și declanșând 


ivă si modernitate ta ) 
„artă se alternează in cânt”, despre 


„marea fugă în care diteritele popoare 


å 
care vorbea Schumann. , * . PY i 
Un sens al continuității proiectează muzică romantică pe noi trasee 


şi coordonate estetice, înscrise în atoteuprinzătoarea dialectică a dez- 
voltării, un sens ce s-a impus dovedindu-și modernitatea și viabilitatea, 
prelungindu-se până în contemporaneitatea noastră, cu largi deschideri 
spre viitor. Musorgski, Borodin, Rimski-Korsakov Şi Ceaikovski, Smetana 
şi Dvořák, Gade şi Grieg, Albeniz şi Granados : iată marii corifei ai muzicii 
rioade, care, alături de francezi și italieni, accentuează marea 


acestei peri i l 
diversitate stilistică a muzicii romantice, ce ajunge la o complexitate 


excepţională, marcând începuturile unei noi ere de profunde și spectacu- 
lare prefaceri şi semnificaţii, o epocă ce se învederează ca un proces amplu 
şi deschis în aspiraţia spre autenticitate, inedit si originalitate ; o epocă 
în care creaţiei muzicale din a doua jumătate a secolului al XIX-lea i se 
asigură într-o continuitate integratoare tinereţea, vigoarea şi prospeţi- 
mea. Prin ei ile lor îşi fac auzite glasurile şi pătrund adânc în con- 
ştiinţa europeană, accentuând începuturile unor încurajatoare deveniri. 
Acestor începuturi — pilduitoare de altfel — le-au urmat amplele dez- 
xoltări variaţionale, în mai multe cicluri policrome de culturi muzicale 
şi individualităţi componistice, afirmate în prima jumătate a secolului 
al XX-lea, determinând noi și profunde prefaceri în structura intimă a 
compoziţiei muzicale pe calea continuei diversificări a tipologiilor stilis- 
tice şi estetice, a limbajelor și gramaticilor compoziționale. 

în acest cadru dar în condiţii istorice şi sociale diferite, în n această 


EL deculinra muzicală naţională franceză şi cultura muzi- 
e alani, e afirmă cultura muzicală naţională rusă — 
continuând drumul deschis de Glinka şi Dargomijski —, cultura muzicală 
naţională cehă, cultura muzicală naţională daneză, cultura muzicală 
naţională norvegiană, cultura muzicală naţională spaniolă şi altele, ale 
căror tiu şi contribuţii ne propunem a le urmări în cele ce 


4 Robert Schumann, G 
' e ; a Gesammelle Sehrift r i 
vor Dr. Heinrich Simon, Leipzig Philipp ab u porii paa Musiker. Herausgegebe” 
, . I, pag. 34, 
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CULTURA MUZICALĂ NAȚIONALĂ 
FRANCEZĂ 


„ARS GALLI H 


„...Îmi făurisem despre Paris o idee minunată. Pe atunci 
Franța muzicală trecea printr-o epocă strălucitoare, o epocă 
căreia i se dăduse un nume frumos: a doua Renaștere”. 


GEORGE ENESCU 


Prin Hector Berlioz, Franța continua.și. in in secolul al XIX-lea să 
ămână.în rândul ţărilor. aţia în planul artei muzicale, 


răn ul ţărilor care deţineau suprem 
oferind contemporanilor săi una dintre cele mai tulburătoare contribuții 


la progresul general al gândirii muzicale. 


__Creaţia sa în domeniul. o; ei. prin monumentalism, anvergură și 
unele procedee comooriţionale, anticipa. rana, afis me iar simfonis- 
AI Sia inconfundabil în. epocă, de. modem tae o = 
oferea o soluţie ic, franceză, de rezolvare a contradicţiilor artistice 
/ romantice (înaintea ideii poetico-muzicale formulată de Liszt şi Schumann), 
J r4 o viziune programatică originală. 5 

Adevărat fenomen în muzica secolului, cu o intuiție surprinzătoare 
în alegerea timbrurilor instrumentale şi o cunoaştere desăvârşită a artei 
f orchestrației, atrăgând atenția marilor spirite ale muzicii vremii $, Hector * 
7 Berlioz a rămas însă, practic, fără priză la public şi fără urmaşi muzicali 
francezi, disproporţia dintre monumentalitatea muzicii sale şi gustul rafi- 
nat al francezilor, alături de marea tradiţie a „erand-operei” fiind cauză 
principală a neinţelegerii şi necunoaşterii operei sale. 

/ : . m, 
| Venită intempestiv, muzica. lui. Berlioz —avea-să şocheze publicul 
fardat și obişnuit să frecventeze doar cele două teatre imperiale : Opera 
și Opera comică, prima dominată de Meyerbeer şi Rossini, cea de a două 
fiind „alimentată”” de Auber, Adolphe Adam, Boieldieu şi alţii ?, în timp 

_ce muzica pimfonică, concertantă și de cameră era destul de timid şi palic 

reprezentată şi prea puţin gustată de parizieni, iar Societatea-de concerte 


8 Mai ales prin Simfonia fantastică (1830), 

6 Wagner, Liszt, Schumann, Chopin, Paganini șa, 

7 Acestora li se adăugau lucrările compozitorilor străini, în mod preferențial cei ita: 
lieni. În 1861, din ordinul lui Napoleon al II-lea, R. Wagner reprezintă la Paris opera Tali 
nhäuser. 
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AAAA AEA A NR RA RONAL A AAN VA 


a Conservatorului * — singura, de acest fel în Pari 3 
“tare naţională. O uşoară ameliorare se produce abi Aa ny AVEA aO OTrieN- 
se înfiinţează „Concertele populare” ? care ba na ie vă anul (1860 pând 
repertoriu de preferinţă maeştri germani au contribu it e progrâtiau în 
sensibilă, depla i „oi Mibult la educarea publi- 


cului, determinând o 
y . ma, | pv sale ; $ i vin A k 
muzica simfonică, =e a gustului muzical francez spre 


Totodată (cu toate că la intervale 
înscrise şi nume de compozitori fr | 
şi alţii, a căror formaţie muzicală, 
La tel au procedat Şi Edouard Lalo — violoni 
maţii camerale — şi César Franck, care au creat 
pagini muzicale de certă valoare, înscrise la lo 
creaţiei lor şi al muzicii franceze.: 


Începutul profundelor pr 


foarte mari) 
ancezi ca. Bizet, 
determina creare 


, În programe apar 
Saint-Saëns, Massenet 
a unor lucrări simfonice. 
st, membru al unei for- 
sonate, triouri, cvintete, 
c de frunte în catalogul 


i refaceri în favoarea restaurărji muzicii ins- 

trumentale franceze de factură naţională îl înscrie însă anul 13714 anul 

încheierii Războiului franco-prusac, anul Comunei din Paris cu întregul 

şir de consecinţe şi reforme de ordin social, politic şi cultural 1 care a 
at. emanate m manea e 

Pacea umilitoare încheiată cu Prusia în urma Războiului din 1870 — 

1871 4, înfrângerea Comunei şi apoi sângerosul masacru ordonat de Thiers 12 


au determinat schimbări rofunde în structura societăţii franceze, în 
psihologia. şi itatea oamenilor. cica 


După episodul Comunei, mai ales, s-a putut observa cum numeroşi 


A 


i ieni au abordat în creațiile lor proble- 
i â =i-tot-mai-mult, și mai-vizibil.o tentă şi încărcă- 


aţională. Acum mai mult ca oricând, totul se vrea a fi francez şi 
ia anti-prus determină ptă. aprigă împotriva intluenţelor străine. 

- În acest cadru se circumscrie şi evoluţia muzicii franceze din perioada 
următoare anului 1870. Astfel, ca reflex al creşterii sentimentului patrio- 
ic Şi iei naţionale, la Paris, la nici o lună de la încheierea. păcii cu 
a, la 25 februarie 1871, se decide înființarea Societăţii, N ationale 
Muzica eveniment de importanță capitală pentru muzica franceză 
perioada imediat următoare. Prin inițiatorii săi, Marie-Alexis de Cas- 


ee] „Concertele populare” înființate în 1860 de Jules Etienne Pasdetoup au debutat în 
1, rămânând celebre până în zilele noastre prin APENA Tor SURIB, pd il a 
4 3 r 72 zile (de la 18 martie la 28 ma 1871), cu toate că a fos n per- 
j A pe a arii SON da Etna a înfăptuit o serie de reforme democratice (în to- 
E tj il 0, ai caracter social, economic şi cultural, Comisiile constituite în cadrul Co- 
a a SARA o actiyitate impresionantă, Astfel, comisia muncii a decretat imregis- 
tr; | a DE ero, A fabricilor, uzinelor, a înființat un birou pentru plasarea TIDS ` pis 
robi i re, Comisia pentru învățămint a introdus învățământu ele- 
ED it: de lucru GAS oih ` y artiștilor” în fruntea căreia se afla pic- 
p $ iu ṣi gratuit, a creat ,, Federaţia artiștilor T se alla pi 
arte pin mer de democratizare a vieţii eg, de i mere i iq 
I Si d arisului, Vezi, Comuna din 1871, Editura Politică, Bucureşti, sta, 
fregi; piati ppisituaie, Antana Franța ceda Prusiei Alsacia şi Lorena, se obliga să plătească 
A t $ e 3 ia prusacă, 
p J ci în aur și accepta ocupaţia p i I: 
Ra pună de e fi iret 02—28 mal 1871) a fost un masacru atroce, Pentru apă 
aa arna Diti ellil tilad arestati și deportați. 
Tarea Comunei au m 90, 
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tillon, Camille Saint-Saëns şi Romain Bussin ippterni aea membri 
| j re se aflau: Ge ize sar Fra rnest 
i ori, printre car aflau: Georges Bizet, j 3 
tondatori, printre care se afle orge! í ‘ 

O riraud, Jules Massenet, Theodore Dubois, Edouard Lalo, melt Du- 
coudray, Charles-Marie Widor, A. Duvernoy şi alții fy sopie a ian a jucat 
un rol hotărâtor în direcționarea Și dezvoltarea muzicii ranceze moderne. 


p a = pi pi P PANAI >; $ 4 7 
Reunind cele mai viguroase forţe componistice ale muzicii franceze, Socie- 
tatea Naţională de Muzi Hy, 


‘X urmărea un dublu scop încurajarea creaţiei 

muzieale-naţionale > şi promovarea acesteia in viaţa de concert și 4 ) formarea 
unui lic nou, avizat, capabil să înțeleagă eforturile men Drilor gocietă- 
Ti Având Ars Gallica”, afişată pretutindeni, cu semnificaţia 
unui simbol, Scietatea Naţională de Muzică de la inceput Aoi fost un 
laborator în care tineretul francez modela marea, operă, = , -<< mânCura- 
jându-se toate tentativele muzicale, cu condiţia ca ele să evidențieze la 
autorii lor aspirații artistice elevate şi veritabile” 1. 

Reuniunea inaugurală a societății, care a avut loc la 25 noiembrie 
1871, a marcat începutul unei activități deosebit de intense, desfăşurate 
de muzicienii francezi pe drumul creării unei muzici autentice franceze, 
de un inedit surprinzător, prin forma, structura armonică şi melodica par- 
iculară, specifice caracterului naţional francez. 

/ Treptat, orchestrele şi ansamblurile instrumentale existente îşi des- 
ia porțile şi îşi pun bunele auspicii la dispoziția tinerilor compozitori. 
piritul de emulație, producția muzicală bogată şi de calitate superioară 
determină schimbări şi în alcătuirea programelor de concerte ale forma- 
țiilor existente, şi necesitatea înființării de noi ansambluri instrumentale 
şi orchestrale. Astfel, în 1873, ia ființă, din iniţiativa Societăţii Naţionale 
de Muzică, orchestra simfonică „Concertele Naţionale”, dirijată de Edou- 
ard Colonne, care o permanentizează, iar aceasta devine celebră prin bogata 
activitate destășurată de-a lungul deceniilor, până în zilele noastre, făcând 
cunoscute publicului numeroase capodopere ale muzicii simtonice L, 

„ Apoi, în 1882, din inițiativa dirijorului Charles Lamoureaux, ia ființă ~ 
societatea „Nouveaux concerts” (Noile concerte), cu o pronunţată ten- 
dință de promovare şi de popularizare a noii muzici franceze. 

Schimbări esemțiale se produc şi în mentalitatea teatrelor muzicale. 
Opéra-Comique, mai reS DHU T A nea a nortari 
e aiie p A ptivă Ta nou, după 1872 înscrie în repertoriul 

(Dă azil) rr unor membri ai Societăţii Naţionale de Muzică 
P aptă ES TEA jawne de Camille Saint-Saëns). Singură 
al încercărilor ri = rara zadipionalistă, declarând că nu este un teatru 
me zicii” 17 prezentând în continuare acelaşi 


repertoriu prăfuit de trecerea anilor. î PS 
> 4 a invechit din ` n- l 
cepției de realizare și de abordare muzicală a Sa de ensa ; 


13 Încă dela primele 1, S 
p e intruniri, Societatea Naţională cuprindea în jur de 150 de membri: 


14 Tiersot Julien, Un demi-sie 
gali i e Beat an, Un demi-siècle de Musique Française (1870—1919). Paris, Librairie 


Din statutul 5o sietăți e V 
15 > i Na io > > Muzio 
În 1897, Co icertele j nal de Muzică, ezi E 


Naţionale, q 
prezentat în primă audiţi ; Govenite 
DETA anj. Me mondială Poema Română 


1 Tiersot, Julien, op, cit, 


iersot Julien, op. cit., pas: 18 


: 
Col l 
iolonne, după numele dirijorului, îl a 
de George Enescu, pe atunci în vârstă 
a 
( 


pag. 19, 
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Spre deosebire de perioada anterioară, când muzica franceză trăia 
doar prin opere, Hector Berlioz fiind un caz cu totul particular, după 
1871 asistăm la o adevărată intlorire armonioasă a tuturor genurilor muzi- 

„cale într-o mare varietate și diversitate de forme şi modalităţi specifice de 
abordare şi Lealizare, T 


Pornind de la Berlioz, a cărui creaţie cunoaște în această perioadă, 


adevărata sa popularitate, relevându-i-se valoarea, apartenenţa şi specifi- 


citatea naţională, muzicienii francezi sondează cu curaj, evidențiind noi 
posibilităţi de afirmare a muzicii franceze. 

Și iată că tocmai într-o perioadă de vârf a dezvoltării muzicii ro- 
mantice, în această stufoasă confluență de circumstanţe, când se părea că 
toate soluţiile de înnoire şi progres ale limbajului muzical au fost epuizate, 
când spiritul wagnerian se intindea in muzică în_ întreaga. Europă ase- 
menea-unui flagel”, Eranta,prin „mănunchiul puternic” al muzicienilor 
constituiți în Societatea Națională de Muzică, afirma o nouă direcție, 
creând o muzică eliberată de rigoare si canoane, o muzică în care expresia 


es i net clarificată şi mai apropiată de sensibilitatea, și spiritua- 
i ă. Înlănţuirilor armonice. intens cromatizate, sonorităţilor 


orchestrale supradimensionate şi montărilor fastuoase specifice direcţiei 
omantice germane) şi austriece, francezii Je opuneau o muzică transpa- 
rentă de factură neoclasică, marcată de spiritul lui Rameau şi Vouperin. 
aDajul armonic) se constituie şi el ca un - mijloc original. de expresie, 
nd prioritate înlănţuirilor şi combinațiilor cvasi-modale, la început 
rin elemente de simbol şi aluzie, impuse de predilecţia pentru treptele 
zundare și de atractia din ce în ce mai accențuată "Rre nodule uzici 

Sesti de tip medieyal, ajungând apoi la investigarea folclorului muzică! 
Z, pe care îl valorifică în creaţii de o originalitate incontestabilă. 
m acest „demi-sitele”, muzica franceză acumulează noi mijloace de 
o bogată experienţă de creaţie, inovează cu curaj în planurile 
ilor muzicale și pune bazele unor noi concepte armonice şi tim- 
Culminaţia este apariţia lui Claude Debussy — al cărui ratinam ent, 
e artistică și expresie muzicală se impun ca deosebit de originale, 
și fin nuanţate de particularităţile muzicii franceze. Claude De- 
încheie, astfel, o epocă muzicală de specificitate franceză, deschi- 
alta nouă, de avânt și zbor, de „diseminare” în Europa şi în lume a 
Drocedeelor sale melodice, armonice şi timbrale. Claude Debussy, cel care 
până în ultimul an al vieţii sale afişa cu mândrie sorgintea sa franceză, 
iscălind ultimul opus „Claude Debussy — compozitor francez”. N u este 
aceasta o probă, poate cea mai elocventă, că muzica franceză din această 
Perioadă s-a dezvoltat pe coordonatele speciticităţii naţionale, desprin- 
zându-se în mod voit de arborele stilului muzical european generalizat, 
afirmându-se ca o cultură muzicală naţională omogenă! cu particularităţi 
distincte incontundabile ? 


aE E pipe pe pe 


| B 


—. PT pat 


1. OPERA, OPERETA ȘI BALETUL 


a) Opera 


(Opera, Opéra Comique, Le Thédtre Lirique, Le Théâtre Italien şi Le Theâ- 
ire d'Operette „Bouffes- Parisiennes” ), perpetuând în répertoriile lor lucrări 
convenţionale aparţinând în mare parte trecutului, opere a căror structură, 
conţinut şi funcţionalitate asigurau montări convergând spre spectaculo- 
zitate şi virtuozitate vocală, în scopul obţinerii succesului cotidian. 
Rossini,-Meyerbeer,_ Donizetti, Auber, Boieldieu şi alţii asigurau 
de mai mulţi ani baza repertoriului, a tipului de spectacol cântat, devenit 
la modă și încetățenit sub denumirea de „grand-opâra”. Un spectacol 
lon, în care se urmărea prezentarea unor acţiuni dramatice însoțite 
de ică, cu subieete-luate din mitologie, din istoria legendară şi din 
Via irel, un spectacol încărcat de fast şi spectaculos, cu vizibila pre- 
ocupare de realizare a unor montări monumentale, fără intenţia de 
găsire a unor forme și modalităţi optimale în care expresia muzicală să fie 


fiind acceptate şi Pr e cele ale unor e 

ință italieni — care, prin numele lor, prin subiectele operelor lor şi prin 
faima unor soliști virtuozi atrăgeau un public numeros, teatrele respective 
avându-și astfel asigurate veniturile scontate. 


Mai ales VOpera devenise un veritabil d co itorilor 
“fiind Tér 


A 


tori de valoare ca Ernest Reyer şi Georges Bizet $ ațù 
iezi LS S e căror creaţii 
(Des pécheurs de perles —1863 — şi La jolie fille de l erih—1867 —ş.a.), realizate 


sub impulsul unor idei hotărât înnoit i i i 
oare, ofereau pr ale şi garanția 

spira : premizele şi garanț 
ma: Ín felul acesta, opera îranceză perpetua de mai multă vreme un tip 
É p aN £o -Manieriát, la modă, devenit însă anacronic şi caduc, Mpu% 
necesitate străfulgerări şi explozii care să determine profunde 


18. Între 1852 și 1870 au fost 
d d ; prezentate doar 
T de anbrase Thoman m timp ce Faust de Gownod nu a fost admisă decât 
; „ane scene, lar Troienii la Cartaai efuzatá 
constant, fiind prezentată la Théâtre Lyrique abla în 1863, maret a căi digi 6. 


19 Să ne reamintim de esescul și se j i 
E Patnlotim « gw ȘI scandalul din 1861 prilejuite de reprezentarea la Pans 


două opere franceze: Merculanum de |- 


PP PS a a 
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şi structurale pretaceri în 
și ordonare a spectacolulu 
țională franceză. 


Spre acest nou tip de Spectacol v 


planurile conca 
i liric, IN epției, ale mijloace 


Spre edificarea unei oper 


elor de r 
e de factură na- 


Ar e B a evolu; Zic 

din a doua jumătate a secolului al ype “și man aea de. operă francez 
& a 4 FA “e r . ml | FLA Se At $ r 

tice Vor contribui, în cadrul preocun ia hernie ds A i 


ealizare 


ţe componia- 


or generale 
generale de progres, la emanci- 


parea teatrului muzical în concordanță c Fear 
dietatea, Naţională de Muzică len A obiectivele formulate de So- 
O adevărată pleiadă de compozitori, eitel „Musica Nova” franceză. 
de Muzică, își vă inscrie numele în carter Th al-Societății Naţionale 
această perioadă prin creaţii care, datorită ăi a muzicii franceze din 
nificaţiilor lor, au devenit bunuri culturale afla or artistice gi sem- 
După un secol de la apariția lor, acestea continuă să E: de a inna 
si a ia Spa ee a d te : Sa cucerească si astăzi 
noi şi noi generaţii de iubitori ai genului, dovada sigură a val îi taie, 
şa perenităţii. valorii artistice 
__ Paust de Gounod, Mignon de Thomas, Mamen-de Massenet Samson 
și Dalila de Saint-Saëns, Lakmé de Delibes, Carmen de Bizet sunt, doar 
căteva repere valorice și Stilistice, câteva capodopere ale genului fii 
care transpare cu o deosebită forță subtila expresie de speciticitate natio- 
nală franceză. i 


* 


În acest amplu proces de profunde prefaceri, de restructurare, de 
redimensionare și revitalizare a teatrului liric francez, un rol important 
l-a avut Charles GOUNOD (1818—1893) 2, compozitorul care de la înce- 
putul carierei sale, printr-o intuiție subtilă, a păşit prudent în teatrul 
muzical, încadrându-se în stilul tradițional de ,grand-opéra”, conferind 
însă formule gi forme noi de înţelegere și realizare a spectacolului muzi- 
i accesibilitatea muzicii sale. În felul acesta, 
ea operă, opera lirică, în care accentul 
cad ugrăvirea nuanțat aunor sentimente intime şi duioase 
dar triste. Seui astfel să devină unul dintre cei mai populari age 
de operă şi un demn reprezentant al muzicii franceze din a doua jumăti 
a secolului al XIX-lea. 


A 
[i 
d 


e 
Gounod inaueure 


îl si ă 1 la antipodul 
ă 1851), îl situează pe Gounod laan u 
A EN PEN ág j l 4 'oran joasă a melodiilor, nuanțele şi 


CREIER ze. r amatureie tiravă 
accentele melodramatice (reţinute însă), alături de o me e el 
au făcut ca opera să nu se integreze în stil, fiind primită Cu ra zu 
și dezinteres d e publicul Operei mari din „Paris. AST TOSlugă- 

pete p (1851) şi La nonne, sangan 1 dc 
= ve > i aie rate Si ism, 
rita însîngerată, 1854), bogate în melodii de mare expresivitate ş 
) 
L E a 


al ur 

% S-a născut la Paris, la 17 iunie AP elev șI L 

tar pianistă), La Conservator CA A Lea AA absorbit de creația l it, la Catedrala 

3 ronse £ zicală, La Ae i "canist renumit, ia se pa sa 

Intors Ja tip, Feed A clasică și romantică, Oreh Ca 00 TONES melodist Sa 

Mission se A . CEA T religioase, Atras «CP ar Voda “fondator al Societăţii Sei său 

Noscător a] FA Eng prurilor instrumentale, Membru creatorul operei lirice. SI operele 
° Muzică Apr a ibu it la renovarea muzicii franceze, tind orei franceze, capodor 

ons l N 
ba influențat pe Bizet, Massenet şi Fauré, A imbog 


ictor şi gravor, 
or artişti (tatăl pictor și gi e 
esueur. Premiul Romei obi ut 
| ui Palestrina. Re 


ăţit repertoriul op 43 creație de melodi» 
ad sali + 
j tură o bogs 

a li se alè 


sale fiing Faust, Mireille şi Romeo şi Julieta, căror 18 octombrie 1893. 
"Crări religioase și simfonice, A murit la Paris, te să 


ionale, lucrări marcate de puternica, 


incadrate în forme şi tipare tradiţ 
personalitate a compozitorului, 

Nici opera Le médeoin malgré Ii (Medic. fără voie, 1858) care, deşi 
se dorea a fi o Op ci de o valoare superioară, u nde muzica să fie 


ri e 
demnă de textul lui Molière, nus-a impus în repertoriul teatrelor de operă, 
ca şi operele anterioare cu toate că multe pag 


€ ini evidențiază capacitatea 
compozitorului de a zugrăvi muzical sentimente puternice de mare varie- 
tate şi expresie. 


lată însă a tati operă în 5 acte (7 tablouri), pe un libret 
de J. Barbier şi M. Carr6, după-partea I a dramei Faust de Goethe, la 


fel ca oricare dintre marile și autenticele capodopere, reuşeşte treptat 
să se impună in wiap zicală şi în conştiinţa publicului din întreaga 
lume, dand, este reprezentată, viață și sensuri noi 
figurii legendare a doctorului Faust — întruchipare goetheană a permanen- 
tei serutătoare a spiritului uman în aspiraţiile sale spre adevăr şi cunoaş- 
tere. 

Mai mult decât în operele create anterior, în Paust, Gounod reu- 
şeşte să surprindă şi să redea cu fineţe, veridicitate şi sensibilitate roman- 
tică varietatea caleidoscopică a sentimentelor şi trăirilor personajelor 
principale. Remarcabilă realizare muzicală, opera Paust 21 se distinge 
prin bosti melodică de mare varietate şi lirism, calchiată pe fondul 
general al tipologiei melodice franceze tradiționale, inovațiile fiind doar 
„de domeniul modului de succesiune, de cel al intuirii unui anume fel de 
situație scenică, propriu atmosferei de epocă în domeniul stilului contem- 
poran” 22. 

Fără a pune accentul pe profunzimea și semnificaţia filozofică a 
operei literare inspiratoare, libretiștii au extras numai momentul drama- 
tic al dragostei dintre Faust şi Margareta, cu întreaga suită de elemente 
și întâmplări necesare conturării unei acţiuni scenice, îneadrabilă în stilul 
„grand” 23. Astfel, pestei tiparele e gi ea îşi con- 
struieşte opera cu un deosebit simţ al proporţiilor; iar în centru plasează 
acţiunea personajelor principale Faust şi Margareta, conturate distinct, 
prin trăsături proprii ; urmăreşte redarea veridică a trăirilor lor, excelând 
prin forța expresivă a muzicii, asigurând astfel mascarea unor anumite 


21 Eduard Caudella nutrea pentru Faust de Gounod, alături de Tannhäuser de Wagner, 
Un ballo in maschera şi Aida de Verdi, o deosebită dragoste. „Aceste opere — spunea el — 
mi-au servit ca model preţios pentru opera mea Petru Rareş”. Vezi: Oct. L. Cosma, Hroni- 
cul muzicii românești (1898—1920), Editura Muzicală, Bucureşti, 1984, vol. VI, pag. 97. 
pr 22 Constantinescu Grigore, Cântecul lui Orfeu, Editura Eminescu, Bucureşti, 1979, pag- 

2 Doctorul Faust, după o lungă viaţă de căutări inutile care i-au irosit viața şi tine- 
rețea, hotărăște să se sinucidă, dar o mână nevăzută ii opreşte cupa cu otravă înainte de a 
fi golită, Invocându-l pe Satan, acesta | se întățișează gata să-i îndeplinească dorinţele. Astiel 
că fi va oferi tinerețea și dragostea în schimbul stăpânirii sufletului în împărăţia lumii sale: 
Transformat într-un tânăr cavaler, Faust, condus de Mefisto, se îndrăgosteşte de Margareta 
care, la rândul ei, îl iubește pe nobilul cavaler, dragostea lor implinindu-se — spre maret 
satisfacţie a lul Satan, În zadar Valentin, fratele Margaretei, caută să răzbune onoarea sorei 
sale, pentru că în duelul cu Faust, Mefisto îl rănește mortal, ducându-l pe Faust în Intern 
unde îl prezintă „lumea fantastică a plăcerilor”, Reintors, Faust caută să-şi salveze iubita» 
intemnițată pentru uciderea copilului, Fără succes, pentru că Mefisto intervine zădărnicind 
totul. Margareta se prăbușește moartă, eliberată de chinurile sufleteşti. 
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a tendințe spre spectaculozitate — alături de 
dramaturgică. ° anumită Superficialitaţ 

vea bile ` ip ta GrRF bate 

i Pa mica te frumuse tea melodică, sunt K 

A dintre F aust si argareta — alături de numeroasel Scenele de dragoste 

Á, de arii, presărate de-a lungul desfăşurărilor scenice i numere cu caracter 

a — cu deosebire: Cavatina lui Faust din actul al trelle, e celor şapte tablouri 

Js trăsăturile mondene ale personajului, ea, ce pune in evidență 
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toate acestea culminând cu grandioasa Noapte a Walpurgiei 4 (tabloul 
întâi din actul al cincilea), într-o desfăşurare alertă, ameţitoare, amin- 
tind de Noaptea de sabat a lui Berlioz. 

Experienţa în domeniul operei îşi spune cuvântul și în scenele de an- 
samblu tipice pentru stilul ,,grand-opera””, realizate în modalităţi relevante 
şi originale, reușind să individualizeze personaje şi grupuri de' personaje 
în funcţie de necesităţile dramaturgice (de pildă, petrecerea populară din 
apropierea oraşului — tabloul al doilea —, întoarcerea soldaţilor din răz- 
boi — tabloul al cincinea — etc.). 

Dar momentul cel mai original al operei îl constituie, după părerea 
noastră, scena În biserică din actul al patrulea, în care Gounod, muzicia- 
nul fin, organistul de excepţie de la Mission, cunoscător profund al mu- 


icii medievale bisericești, reali ă un spectaculos salt în lumea veche a 


pin inat - raay dramaturgice, pilduitor însă si tentant, deschi- 
VA rin ace ag timp de noi perspective A 4 x ded 

i tive evolutive în eândirea muzicală și 
colorismul armonic, 3 A muzicală $ 


24 Amplă see è i N . d 
p nă de balet, Noaptea W alpurgiei a tost compusă în anul 1869 pentru 1è- 


rezentaţiile i 
p Viile de pe scena Operei Mari din Paris, după zece ani de la premiera din 1859 de la 


Teatrul liric, făcând concesii (ca 
ȘI Wagner in Tannhäuser) gustul i izian. Tot 
atunci Gounod a înlocuit dialogurile în proză cu aa S PODNO paniatan 
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. y 
anois (1850), opery gba (1859) 


å ASAA] - operă ; 4 acte 
Saba, 1869), operă în patru ioi N In trej acte şi Reine Omică în două, a te, 
punct de vedere unra CU toate 


de aba (Regina din 


dm Teama Şi pri Agistral realizate di 
tică valoare. distingi -a prind nume g u realizate din 


nai ales în pl SINT TNTIZTeate de antet- 


Mi apara Eaust. ' Si timbral, nu s-an 

w reille (1864) ( i di 

Barmer aie (1 ; Operă, dis 
Barhici ŞI M. ( arre, după poe = 


gată în cinei acte, 
ate Mistral a imort 


a lui F, Mistral. Com- 
Și a alizat-0'125 je Mireille fiaz 
) r = Mireille, fiică, 
iunea G ie i figură sortită, celebrități; ca p M le că 
cum spunea x0UuNod » Opera, se impune prin c l 7 & ȘI Manon’, după 
intonaţiilor melodice si armonice (corul magn mată oeal-al. muzicii, al 
lor, cupletele Mireillei ete.) ip de mal 


s A 'Antecul păsțori- 
» anunțând elemente ilişti : A - 
nalion až (ce trec însă insesizabile în ie stilistice aher etur 


; complexitatea constri Ei 

d abil ; ichiilor sonore 
orchestrale), intr t ubrindere_ gi expresie generalizata de ti aiina 
Poate tocmai aceste aspecte nu au fo ra gustului publicala: 4 


st pe măsura gustului 


cărui opinie a fost defa rorabilă, făcând ca opera s 


publicului, a 
gențelor timpului. 


ă reziste mai puțin exi- 


de frumos. In Roméo et Jul 


vitate melodică, voalată, lirică, repetând unele momente realizate în Faust 
(Scena grădină), ceea ce a determinat ca opera să fie considerată un 
veritabil pendinte” al lui Faust 27, 

Livst 


aturgie puternică, păstrând stilul tradițional în con- 
strucțiile melodice și respect aţă de rigoarea shakespeariană, opera 
Romeo şi Julieta ne apare oarecum eclectică, în afara prosTesulmi şi ten- 
dinței de înnoire a mijloacelor de expresie, ceea ce a dus la succesul ei vre- 
melnic, cu toate că „Romeo ... marchează apogeul carierei sale dramatice, 
ultimul mare succes al său”? 28. j a ahin 
tr-adevăr apogeul şi ultimul mare succes al său, pentru că operele 
are au urmat— Cinq-Mars (1877), operă dialogată, în patru acie cea 
abilă prin claritatea expresiei muzicale, eleganța armoniilor, farme că 
inspiraţiei, coloritul orchestral și puritatea stilului), Doluenate as soh Îi e 
m cinci acte după Corneille (cu un subiect din antichitate > UN Su pia da 
tragedie lirică, inegală ca valoare dramatică, dar cu părți PASA tit 
lente) și Le Tribul da Z [iti Aamnora, 4330, aport în aie 
acte — melodioasă, unitară și fermecătoare prin expresia i latini (subl, 
a stilului, remarcabilă și prin muzica sa mai aE 2 — pu al 
») ca oricare din cele pe care le-a compus anterior iul £ aws i a 
deut carieră, având o scurtă existenţă în viața scenelor nationa rie a 
nationale, da di în aA arte dramaturgiei slabe și stereotipiei 
mulelor datorită în mare parte 
10% muzicale, 


+N 


EGN } a avave. 1011. Ton N, pag 55. 
Prod'homme, J.-G, et A, Daudelot, Gounod, Paris, Delagrave, 

bid, pag, 51, 

Ibig, pag, 87, 

Ibid, pag. 96. 


lbid, pag, 192, 
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ată de Gounod este strălucit reprezen- 
Ambroise THOMAS (1811 — 


Opera lirică înpnoouă TONE cois 
tată si continuată pe alte trasee suis ice de AMD DL 18] 
1896) 30, compozitor cu 0 vastă experiență artistică ȘI O uea vital 
de creaţie, care a contribuit la ridicarea muzicii franceze unei ea, 

i ei într-un impunător edificiu cu pregnante trăsături aa a TOIA 
` Ambroise Thomas porneşte în creația sa de la st meyer eerian, 
reuşind să se impună în viaţa artistică pariziană pocan S opes 
foarte apreciată în anii celei de a doua jumătăți a secolului a -lea, 
pare-mult mai net conturată 


a el, conştiinţa redării specificului naţional ay mturat 
FS ales în fizionomia şi strustura melodică, in- inglobarea. conătientă în 
cânt a unor motive caracteristice; desprinse din fondul secular al muzicii 
franceze. 3 La Ş 
Tmegală ca valoare, cu subiecte de factură romantică, creația de 
operă a lui Ambroise Thomas s-a impus prin bogăţia melodică, într-o 
desfăşurare calmă, lipsită de accente dramatice explozive. Tamy lui 
Thomas rezultă din arcuirile melodice line, din căldura și intimitatea 
romanțioasă a acestora. Răzbat din muzica sa acele ecouri şi accente ale 
unor cântece îndrăgite de parizieni, de tipul romanței sentimentale, un 
fel de folclor orăşenesc, instituit şi absorbit în creaţia sa, înglobat creator 
şi original în modalitatea proprie de afirmare a specificului național în 
opera de tipul „grand”. 

Aceste trăsături au putut fi observate după perioada debutului său 
la Optra Comique cu Double echelle (Scara dublă, 1836) şi Le Perrugquier 
de la Regence (Peruchierul regentei, 1837 ), cărora le-au urmat Pamer 
fleuri (Coşul înflorit, 1838), Le Comte de Carmagnolo (Contele de Carmag- 
nolo, 1839), Angélique et Médor (1840), Mina (1841), lucrări de valoare 
artistică discutabilă, cu numeroase puncte slabe în dramaturgia muzicală 
— consecinţă a deficienţelor libretelor. În perioada următoare, prin opera 
Le Guerillero (Luptătorul de gherilă, 1842) şi mai ales Le Caid (Caidul, 
1848), operă comică în două acte pe un libret de Sauvage, Ambroise Thomas 
reușește să se impună în opera franceză, răspunzând gustului publicului 
parca ce popula sala de la Opera Comique, obţinând un succes mulțumi- 
or. 


___ Părăsind genul comic, Ambroise Thomas se indreaptă spre scrierile 
lui Shakespeare, Goethe și Dante, de sub pana lui ieşind, pe rând, Le 
Songe d'une mut d'étè (Visul unei nopţi ară, 1850), Raymond (1851), 
La Tonelli (1853), La Cour de Celimene (Curtea Celimenei, 1855), Psyché 
(1857), Le Carnaval de Venise (Cara y enețian, 1857), şi Le Roman 
Dal anul Sarei, e i ucrări de factură convențională, dato- 
{ arte și libretelor lipsite de acţiune închegată şi de mare tensiune 
Ș i a acţ ) ) ngine 

dramatică, : Botiinae e. puiu 
eri ia că, colaborarea cu renumiţi libretisti, Jules Barbier şi 
AIE =, A "ea oferit lui Ambrois Thomas şansa compunerii unei opere 
se inscrie în patrimoniul muzicii franceze şi universale ca o mare 


M Sa năs pa i 
S-a născut la Metz la 5 august 1811, fiind fiul unui profesor de muzică. Venit la 


> : es “pe Abu 
Paris, APA At an asr, obţinând premiul Romei în 1832, Debutul la Opera Comică din 
dea operei franceze, Director al Conservatorului din Paris (1871), A. 


Thomas s-a impus prin creaţia s 
a Sa numeroas 2; e a ` i ă si pi 
pentru pian), A murit la Paris la 26 iunie aţă 3 opere, balete, muzică religioasă şi piese 
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reuşită, singura dealtfel din intrea 
a fost Mignon (1866) operă comică 


a creaţi i 
g cație a compozitorului, 


á 4 in trei acto si oin i 
Va ni $ A, r Ket A AUC SI Cine i 
Ca şi în operele anterioare, în Mignon, Ambroise apte 0 
b omas 


structura operei tradiționale (uvertură, arii recitati Păstrează 

dar ae acy e personajelor, trăirile lor sunt mile e:-2hsambluri ete), 

mai net conturate, şi individualizate. mai pregnante, mult 
: Actiunea operei %, alcătuită din câteva episoade con 

nului Wilhelm Meister de Goethe, în simplitatea ei nexe ale roma- 


Aceasta 


4 TRE sal o pe Mignon în toată puri- 
tatea ei, graţioasă și delicată, tulburătoare şi mtiistenoari. Se e A AA 


e 
o : ri 
i TS nnars-tu le pays? (din actul 
a ; ; 
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lodia lui Wilhelm — Adieu Mignon, courage (actul al doilea), o adevă- 
ă arie, Romanţa lui Wilhelm — Elle ne croyait pas, dans sa candeur 
naive şi Duetul Mignon, Wilhelm — Je suis heureux, Vair m'enivre, din 
actul al treilea. g E: 
„De remarcat prezenţa, celor două romanțe în textura operei, alături 
de duete și alte ansambluri vocale (printre ele se află şi madrigalul Belle, 
ayez pitié de nous, actul al doilea), precum și o serie de dansuri ce colorează 
acţiunea, operei, înscrisă ca o permanenţă a teatrului liric francez. 
Operele care au urmat -Hamlet (1868), „grand opéra’ în cinci acte, 
după cum și-o subintitulează compozitorul, după Shakespeare, pe libretul 
acelorași Carré și Barbier, cu unele pagini muzicale remarcabile prin moda- 
lităţile proprii de realizare şi forța lor de expresie (Aria Oteliei) — Sa main 


Îi 


3 ; ă epi- 
#1 Tinărul Wilhelm Meister, fiul unui negustor, călătorind pentru afaceri, dup 
mai multor iubiri, se îndrăgostește de tulburătoarea Mignon, o talaga a a “Wi 
Fe | ?trupă de artiști ambulanți, țigani. Răscumpărată de la aceştia, regii Da vaita de ab 
re helm, care este atras însă de frumoasa actriță Philina. În gelozia ei, Mign k 


PE „ nefericit 
Wugerea castelului din care răzbat aplauzele adresate Philinel. Bitrinul iba DoS dă 
D zdruncinat mintal, impresionat de povestea tinerei fete, intr m. Ajunşi apoi în Italia, 


- Palatului în e fiind insă salvată de Wilhelm. iul său 
| lutr-un rep ora TAN Lip ap do luciditate şl-ş1 dă seama că ha r regi oao 
t, pe care l-a părăsit cu mulți ani în urmă, când ţiganii i-au fura A P“ iniştea, împlinită 
pe atunei o caută intr-una, Fegăsindu-pi copila, Lothario își regäseşte și Ilie: ot pina 
A de bucuria căsătorie! celor doi tineri, (În versiunea lul Goethe, pe iubește). 
Srafioasă și delicată, dar misterioasă și bolnăvicioasă, care moare tin 
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sade l lui Hamlet — ftre ou ne 
A dă ng ma main, și monologul lui ou ne 
pi der A e Nea “giie el Qillotin (1874) şi Francesca da Rimini 


ê i wl al treilea) 
as être, din actul al treilea), arc ~ 
P882), cu un prolog remarcabil pi 


să se ridice la nive LETCE SALYE 4 ili şi culoarea or- 
= paie nelu, remarcabilă prin claritatea, echilibrul şi c a or 


p F Se lor 


expresive. 


in calităţile sale muzicale, nu au reușit 
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Inovaţii și părul, proprii, 
că i baie SE RU de a fi „relevat valoarea muzica ă a, baletului carg, 
Stei inaintea lui, nu era decât un biet servant vulgar al coregrafiei” s, 
încadrându-se în E iile de „grand opéra” î SR Cta N r 

i $ co £ j i sY . ZC 
ca i irismul său decurgând din particularitățile că ui 
vocal în care virtuozitatea, pe lângă forță de expresie şi mobilitate, de- 
termină şi un înalt grad de spectaculozitate. ste: e i 

Toate acestea s-au cristalizat mai cu seamă in lucrările realizate 
după 1870, când Delibes a realizat operele Le Roi la dit (Regele a spus-o, 
1873), Zenn de Micile (1880) Lakmé (1883) şi Kassia (1891, ipinag de 

i prezentată î “Dintre acestea, singură Lakmé, operă în 


et de Edmond Goudinet şi Philippe Gille, după drama 


~ 


trei acte, pe 1 p 1 
lui Pierre Loti, întruni. calitățile unei. capodopere, prin ea Delibes atin- | 
gând un punct culminant în stilul operei „grand, de inspirație exotică 
orientală. 

Remareabilă prin melodismul său de mare. forță emoţională, în 
afara oricărei preocupări exprese de realizare a coloritului Iocăl, deter- 
minată și de acţiunea. desprinsă din lumea orientală cu fastul şi vegetaţia 


ei luxuriantă, opera Lakmé surprinde prin forţa de expresie a melodiilor 
create în scopul redării unor sentimente puternice. 

Farmecul muzicii lui Delibes în opera Lakmé este asigurat şi de 
frumuseţea subiectului 34, cu o dramaturgie puternică, captivantă, per 


% S-a născut la Saint-Germain-du-Val, la 21 februarie 1836. La Conservator, a fost 
elevul lui Bazin și Adam, Acompaniator la 'Thâtre-Lyrique (1853), organist la biserica Saint- 
„Jean-et-Saint François și dirijor al corului Operei (1865), Delibes este numit profesor la Con- 
servatorul Naţional din Paris. S-a impus în muzica franceză prin operele sale, dintre care se 
evidențiază Lakmé şi baletele sale Coppélia şi Sylvia, A murit la Paris, în anul 1891. 
SI si AER Bruneau; În La musique des origines a nos jours, Librairie Larousse, Paris 

4 Lakmé, fiica brahmanului Nilalanta 
din imensitatea pădurilor tropicale, se 
până în apropierea templului fiind, la r 
turisindu-și dragostea, cei doi tineri 


» refugiați din calea englezilor la un templu 
îndrăgostește de ofițerul englez Gerald, care a ajuns 
Ag N4, vrăjit de frumusețea tinerei preotese, Măr 
j A : sunt suprinşi de Nilakanta, care jură să-l ucidă e dus | 
DER, a pui TAL liniștea fetei, dar a cărui faţă nu o văzuse. benefic ab dă în 
A e i ay pakanta caută printre mulţimea din oraş să-l întâlnescă pe Gerald | 
mig pS De, A Ra CatS, Fermecată, mulțimea ascultă. Deodată apare Gerald, care îl! 
e de Ava z eal este lovit cu cuțitul de către Nilakanta. îngrijit de Lakmé | 
nu va putea suporta despărțirea: Lakmé sonta appo Gta Sà militară, Dânducși seama € 
1 ı Lakmé soarbe otrava ucigătoare è “în timp € 
iubitului ei îi dă să bea apă sfântă, terindu-l astfel de MANS EN ai uz 
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a care a rămas ca un caz izolat în crea- 
„e 


dublate de sentimentul înnoirii 
grand”, anunţă şi Léo DELIBES (1836 —1891) % 


a aia | Î 00 a made 


hA et rt 
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miţând compozitorului să creeze personaje ca Lakmé, Gerald, Nilakanta, 
a căror distincţie, eleganţă, integritate morală, și comportament; social 
cuceresc publicul de Ta primele apariţii. Cochetăsiă, Termină, graţiă, puri- 
laică YTM eA eroinei, ale cărei acțiuni se desfăşoară în pitorescul 
exotic indian, au dus la crearea unuia dintre cele mai frumoase roluri 
` feminine din imensa galerie de personaje ale teatrului liric, Aria florilor 

din actul întâi, Aria clopoțeilor din actul al doilea, cu izul său de specifici- 


căi) d Dar ataca 


tate hindusă, concepută ca o autentică romanţă sentimentală, având 


rolul de a atrage” atenţia mulţimii şi implicit a lui Gerald, 


„berceusa, Sous le ciel tout etoilé de la inceputul actului al 
t pagini de o rară frumuseţe melodică, bogăţie intonațională 
de expresie, ce pun în evidenţă complexitatea trăirilor intense 
frumoasei și gingaşei Lakmé. 

adevăratele împliniri în domeniul muzicii de scenă le-a obţinut 
s cu baletele sale Coppélia şi Sylvia (vezi pag. 63—69). 


T x 


Pătrunzând tot mai adâne în conştiinţa publicului, opera lirică 
eză cunoaște noi dimensiuni, sensuri și nuanţe expresive prin con- 


ia lui Jules MASSENET (1842—1912) 5%, cel care conturează şi 
me un nou de operă, melodramas. 


ali 

% S-a născut la Montand, la 12 mai 1842, Studiul pianului început cu mama sa este 
imuat, din 1851, la Conservatorul din Paris. Hespins la clasa de armonie a mi Bazin, 
enet devine elevul preferat al lui A, Thomas, În 1863 obţine premiul Romei. Se pertec- 
Honează în compoziţie, ÎL cunoaște pe Liszt și intreprinde turnee în Ungaria şi Boemia. A- 
firmarea sa se produce după 1871, Însevlindu-se în mișcarea de reinnoire a muzicii Tran- 
dee, favorizat de hazard (moartea lui Bazin și Bizet — care-i putea fi un rival), în 1878 
este numit profesor de contrapunct, fugă şi compoziţie la Conservator. Membru, apoi din 
1910 președinte al Academiei de Beaux Arts, Cavaler al Legiunii de onoare (1876), Massenet 
a fost cântat de Pasdeloup și Colonne, devenind unul dintre principalii reprezentanţi ai vieţii 
muzicale franceze, Profesor de prestigiu, Massenet a lormat un mare număr de muzicieni; 
Printre ei aflându-se şi George Enescu, A murit la Paris, la 13 august 1912. 


Dotat cu o capacitate uluitoare 
inepuizabilă, izvor nesecat de melodie, 
operă inaugurat de Gounod şi Thomas, 
accentuând expresia directă, s 
manță. „Fa 
sa” 3%, fiind deosebit de accesibilă şi plastică în 
Tuirile sale intime, graţioasă și clară, blândă 
capacitatea de a se “adresa direct sensi 
despre care Enescu spunea că era un erou al o 


de a crea şi cu o putere de muncă, 
Massenet porneşte de la tipul de 
de la care preia stilul pasional, 
implă şi clară a melodiei, apropiind-o de ro- 
Rarmeoul particular al muzicii lui Massenet rezidă. in melodia 


expresie, nuanțată, în alcă- 
i asă, înzestrată cu 


pilităţii auditoriului. Massenet, 


perei sale, foarte inteligent, 


muzician înnăscut ... „un mare profesor care ştia, să insufle — mult mai 


v 


mult decât indicațiile sale de la curs — dragostea de muzică” 37, exprimă 
prin melodiile sale aparent „sSiropoase” pasiuni puternice, melancolie și 
duioşie, sentimente amplificate sau estompate, într-o gamă policromă 
de nuanţe dramatice dintre cele mai variate, în funcţie de încărcătura 


emoțională a cuvintelor. 


“Această modalitate de expresie, care i-a asigurat succesul de la 
primele opere, se transformă la Massenet într-un fel de stereotipie şi ma- 
nierism, devine un fel de şablon de care compozitorul abuzează de-a lungul 
activităţii sale creatoare. Nu putem să nu remarcăm însă preocuparea 


stantă a compozitorului investiga, şi 


E 
de a propune noi zone de 


expresie muzicală, de la pasiunea ,„mondenă”! pentru muzica secolului al 


proprie de afirmare a specificului naţio- 


exotisme şi orientalisme, în concordanță 


ică impusă de subiectele alese, în general, 


1812) sunt savuroase prin comicul picant; al 


i și dansurile cântate — pline 


e. Astfel, primele 


muzicii, prin voioşia şi dis- 


melodică. Ne reţine atenţia în mod deosebit factura populară a 
a r a aa iai — bi 
unor anete, mai ales în cea de a doua operă, berceusa Maritaniei, ai 
tul Sey 


de pitoresc şi ritmuri carac- 


teristice, create ca urmare a influenţei exercitate asupra sa de către prie- 
tenul său Bourgault-Ducoudray, „toleloristul” Societăţii Naţionale de 
ao pă Următoarele opere : Le Roi de Lahore (Regele Lahorei, 1877) — 
Rau acte și șapte tablouri — și Hdrodiade (Irodiada, 1881) — operă 

p acte și șapte tablouri — confirmă valoarea compozitorului, pre- 
ocuparea sa pentru realizarea coloritului local, exotic Şi a unei atmosfere 


orientale *, și se constituie în trepte ascenalonale în dr 


idul, Werther, Thaïs și altele, 


% René Brancour, Mass i 

* Bernard , enet, Librairie Felix Alean, 

si: 4, ai rd Gavoty, Amintirile lui George Enescu, 
unea operei Le Roi 

diadei în ludeea la curtea lui Ad preă 
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se petrece in 


umul său spre Manor 


Paris, 1931, pag. 159. 
Editura Muzicală, Bucureşti, 199 


India brahmanică, iar cea a HE” 
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ri 
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Manon (1884), operă în cinci acte și șase tablouri, pe un libret de 
Henry Meilhau și Philippe Gille, după drama Manon Lescaut de abatele 
Prevost, este poate cea mai reprezentativă lucrarea lil Măssenet atât 
din punct de vedere al valorii acţiunii dramatice 2%, cât și. din punctul de 
vedere al realizării muzicale. Mai mult decât în oricare dintre lucţările 
sale, în Manon, Massenet a reuşit să creeze o lume într-o dramă, tea a 
Parisului de la sfârşitul secolului al XIX-lea. O dramă romantică de cea 
mai autentică. factură atât prin fizionomia și trăirile personajelor, cât mai 
ales prin expresia generală a muzicii, prin căldura și tonul pasional, prin 
nuanțele lirice și delicate cu care operează de-a lungul operei. 

Păstrând structura tradiţională, răspunzând cerinţelor Operei. Co- 
mique, Massenet creează o_0] rte clasică gi modernă” %, Clasică 
r prec j ate, dar extrem 

„de la început până la, sfârşit, 
di elodică de un. rafinament, 
extrem de ong 


R unor mor aia distincte — afirm eaduse 
apoi pe parcursul desfăşurării ii — LE TEA o anumită. influentă 
app po arca detii ai evidentiaza anumită iei 
caracteristice pentru ultimele decenii ale secolului al XIX-lea.. Magnifică 
rămâne însă conturarea portretului eroinei principale Manon 4 , personaj 
aparent insignifiant prin poziţia sa socială, dar de o puternică forță şi com- 
plexitate psihologică, ce trăieşte și trece printr-o variată gamă de stări 
de spirit, „„uşuratică şi veselă în primul act, tandră în al doilea, vibrantă 
şi superbă la Cours-la-Reine, voluptoasă şi pasională la Saint-Sulpice, 
îndurerată pe drumul spre Havre ...” 42 
Din punct de vedere muzical, aceste trăiri ale personajului sunt 
e prin pagini realizate cu o subtilă şi rafinată fantezie creatoare. Se 
ies în mod deosebit cele două arii ale gingaşei Manon din actul întâi, 
de alură clasică de tip comic, 


è 


Frumoasa și zglobia Manon soseşte la un han din Amiens, pentru a-l întâlni pe 
său, ofițerul Lescaut, care o va conduce la mănăstire. În clipele de aşteptare, prin fața 
i fete trece cavalerul Des Gricux care, fascinat de frumusețea fetei, se opreşte, cei doi 
drăgostindu-se subit, hotărând să fugă la Paris, departe de cei cunoscuți lor. Visul 
„este scurt, Descoperiţi în apartementul lor, Des Grieux este răpit de oamenii tatălui 
lanon rămânând răstățata balurilor pariziene, fascinând nobilimea prin graţia şi fru- 
a sa, dar păstrând o puternică și vie amintire lui Des Grieux, despre care află că e 
pe cale să se interneze la seminarul Saint-Suplice, Întâlmindu-l, reuşeşte să-l determine să re- 
nunţe, La un joc de cărţi, Des Gricux este acuzat că a trigat și este arestat împreună cu Ma- 
non, Des Grieux este eliberat, însă Manon va rămâne intemniţată, apoi deportată. Zadarnică 
incercarea de a fi salvată în timpul deportării. Gardianul permite celor doi tineri să stea de 
vorbă, dar bolnavă și ajunsă la capătul puterilor, Manon se stinge, în braţele iubitului ei. 

49 Louis Schneider, Massenet, Bibliotheque Charpentier, Paris, 1926, pag. 92. 

a în creația sa, Massenet a realitat o adevărată galerie de personaje feminine: Hero- 
diada, Manon, Esclarmonde, Thais, Fanny (Sapho), Griselidis, Thérèse etc. 
42 Loisel Joseph, Manon de Massenet, Imp. Melottée, Paris, pag. 33. 


rall 


bul en Gourdi -e . 


CAD CO 


) 


N 
D 


nostalgic 


a doua melancolică şi 


O e 
d a 449 
| Ro s3852 A 
i | | > 
| Sola g š 
goga? 2 2 
à H ag OL 2 
Cid sa 7? š 
TUSA a 3 
EI mu = : 
EEE A 
A a Pa Š 
HORS 
TEPE 
[+5] = a 
goat $ 
AL. ilig ; 
IRERE < 
REEF g 
Și i mt, Ă 
(eD) A O S <> 
oc 2AF < 
E A Š 
aA O m T F x 
e oga A 
SSEFAS è 
= > a58s 
AA 9 es E 
LTE es e 
H "Po ï 
Sia &2 o ` 
Dos 33 = 
stima: E 
Sasasa 
da Bt 
neg? 
EPOCE 
= CEP vV 
Aaa Sas E 
Dg > z> o 
3 Bso F 
EDEERTE d 
PEE 
EERTE 
T te Ş 
ERGE X 
55, ae à 
3 Ao 
SERIE 
- EERTE 


| 


> 


ES 
A a 

ez a aa tii 
naran i 
Rei ii 
Ne RE e ace tie a ae, 


dempe sos 433 


38 


lar în actul al treilea 
non o arie de bravură 
irtuozităţii) » se află duetul des G 
x% iti 


; alături de marea arie și Gavota cânt 
; de efect, tipică pentru oper 
ieux-Manon de la Seminarul de la 


partiturii, urmat de ș 


ate de Ma 


4 comică, (concegie 


Saint-Suplice, punctul culminant al | 1 
Mañon, Nous irons à Paris, senzuală și voluptoasă 
pr 1 alte ipostaze ale personajului. O menţiune ; Prim 
ARE] actul al treilea, contrastant prin verva zgomotoasă realizată in 
tablou a serbări de la Cours-la- Reine (cu acţiunea, localizată, în secolul 
ei atei D veritabilă muzică neoclasică, ce contrastează ctt cel de-al 
a Dali ŞI mai dramatic moment al operei, Ne reţine atenția în mod 
doilea Sat, ie muzicală „În maniera vechii muzici religioase, în stil 
deosebit rea ihiat de orgă, fără nici o nuanţă”! 12, pe care se suprapune 
ratămunea hěkeriðitei Manon, reţinută în expresie, dar de mare expresi- 
rugăciunea 

vitate. | 


ia frumoasei 
» Oarecum vulg 


ară, rele- 
special 


ă pentru primul 
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Tată doar câteva momente, puncte de forță ale unei mari capodopere, 
delicată, sentimentală, duioasă, melancolică şi suavă în expresie, dar rea- 
listă şi modernă în conţinutul acţiunii. i 
Dintre operele create de Massenet care au urmat după Manon *, 

iei nu s-a ridicat la înălţimea valorii artistice, a semnificaţiilor și 
popularității et: e face opera Werther (1891), dramă lirică în patru 
acte, după Goethe, pe un libret de Ed. lau, Paul Milliet şi G. Hartmann, 
în care Massenet — după afirmaţiile sale — „a pus tot sufletul şi con- 
știința lui de artist” %. TO 

Dragostea pentru Charlotte, urmată apoi de „suferințele tânărului 
Werther” 46, culminând cu sinceritatea sa, i-a inspirat lui Massenet una 
dintre cele mai sobre și mai dramatice opere care, la fel ca şi romanul lui 
Goethe, a stârnit un viu interes în lumea muzicală franceză de la sfârşitul 
secolului al XIX-lea. 

Rămânând constant în manierismul său, mai ales în conturarea 
muzicală a personajelor, a Charlottei în special, Massenet în Werther evită 
emfaza și creează o muzică mai mult de atmosferă. Tratarea este modernă 


în continuitatea discursului muzical, prin utilizarea unor ive conducă- 
toar otive), prin continua devenire melodică şi armonică de o 


distincţie surprinzătoare, Lirică și patetică, muzica urmăreşte redarea 


i 44 Vezi Lista lucrărilor lui Massenet la pag, 142, 
% Brancour René, op. cit., pag. 71. 


% Tânărul Werther se indrăgosteşte de Charlotte, sora cea mare sase i răniași 
fără mamă, dar ea este logodită cu Albert, cu care se va. căsători, Rr al k ekta i pa 
sale, inainte de moartea acesteia, Vestea îl înspăimântă pe Werther — provocându-i o grea 
suferință, Căsătorită cu Albert, Charlotte este iubită în continuare, chinuitor, de către Wer- 

„dar Werther, dezamăgit, ia hotărârea supre ă de) la Al- 
bert pistoalele cu care va pune capăt suferințelor sale, vipere ra rR ERA d ul- 
timele clipe, înainte de a muri, Werther află că și ea îl iubeşte, astfel că retea fericit. 
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TORI 

“oma a sentimentelor, a trăirilor și psihologiei cel 

dra a hagr lor, declansată de aspre legi și Dre X 

ată, de pildă, aria lui Wer tul 1 

A end it te lui W erther (actul al II lea), un mor log î 

ăsătoria C atice și pasionale, în care tânărul inars osti dr arat 

căsătoria Charlottei cu Albert ; j F SETA deplânge 
ge 


r doi tineri îndr 


f iti ATOE iți 
judecăţi sociale o stiţi, 


Saree darter 
es gape EED e 


nceputul i i i î 
pata ee re treilea și în mod expres scena citirii scrisorii lui 
» cea mai sublimă şi emoţionantă pagină a operei, 


> 


Top EERE 72 


Dà 


u 


impresionantă prin lirismul cald al expresiei, prin gìingăşìa şi suavitatea 
tului melodramatic, învăluit în armonii diafane — alese cu arijă și 

, nt. Semnalăm totodată în Werther prezenţa unor minunate pagini 
simfonice, a căror muzică contribuie la sporirea expresiei textului cântat. 
De aprecieri unanime în epocă s-a bucurat şi opera Le Cid (Cidul, 
1885), operă în patru acte și zece tablouri, după Guilhelm de Castro Și 
în rre Corneille, o veritabilă dramă plină de pitoresc (acţiunea se petrece 
> Spania, în secolul al XI-lea), ce a prilejuit compozitorului posibilitatea 
i i unei muzici sclipitoare, tandre, colorate, pasionale ŞI eroice A 
aocordanță cu textul, De un efect deosebit este scena din fața catedra ei 
m Ugos, caracterizată prin fast, solemnitate și strălucire sonoră 
ealizate magistral printr-o muzică sugestivă, în care clopotele acort 


se i A ităti chestrei 
ntegrează perfect în sonoritățile orchestrei. 
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Dintre celelalte opere ale lui Massenet, unele se remarcă prin anumite 
»articularităţi. Astfel : | i 1 
Send i a83) operă românescă în patru acte gi opt tablouri, după 

Sinroriăni cavaleresc, este o teerie de un intens lirism, opera ne mai de- 
bordantă de frenetică tandreţe şi de senzualitate din câte a creat Massenet, 

istan și Isolda realistă” 4; Deta E 
ăi stan tioo operă în cinci acte şi gase tablouri și SL LA all operă 
Le mapa şi şapte tablouri, după romanul lui Anatole France, evocă, 

lumea antică : prima, cea barbară a Asiei centrale, cea de a doua, antichi- 
“tatea civilizată şi pitorescă a Alexandriei, din era creştină, amândouă 
fiind dominate de coloritul local oriental realizat prin ritmuri și melodii 
caracteristice, ce pun în evidenţă şi conturează portrete şi figuri feminine, 
un fel de Manon ale antichităţii ; g 
Sapho (1897), piesă lirică după romanul lui Alfonse Daudet reflectă unele 
influenţe veriste infiltrate în creația lui Massenet şi conturează un alt 
personaj feminin : Fanny Legrand. Este o operă ce abundă în patetism 
melodramatic, în care Massenet acordă cântului rol esențial ; 

C i enuşăreasa, 1898), basm în patru acte şi şase tablouri după 
Pee Ca air poveste lirică în trei acte cu un prolog, sunt 
două opere ce se adresează copiilor, primele de acest fel; 

Le jongleur de Notre- e (1904), miracol în trei acte, este o povestire 
eligioasă comică, amuzantă, fabulaţia fiind luată din literatura Evului 
Mediu (sec. XV). Interesantă este muzica, din care se remarcă dansul 
fetelor de la ţară (bergeretle), o operă în care cântă numai bărbaţii (nici un 
rol feminin) ; 

Ariane (1906), este o operă în cinci acte după un poem de Catulle Mendès, 
în care Ariane este o eroină ca și Manon. Muzica este elegantă și străluci- 
toare în orchestrație. Plânsul Arianei este de o durere emoţionantă. Se 
remarcă, de asemenea, arioso-ul Arianei din primul act ; 

Thate Crezi este o dramă muzicală în două acte, a cărei acţiune se 
petrece în anii 1792—93 și aduce în scenă epoca Revoluţiei franceze ; 
Bacchus (1908), operă în patru acte şi şapte tablouri, după un poem de 
Catulle Mendès, este un elar de lirism în onoarea vieţii, exaltarea existenţei 
în bucurie și frumuseţe ; 


pe-a (1910), comedie eroică în cinei acte, după J acques Le Lor- 
ran (nu după Cervantes !), pe un libret de Henri Cain, este un fel de 
„autobiografie psihică și morală” 48, un subiect liric, mai liric decât adevă- 
vatul Don Quichotte de Cervantes ; 


PDN, K “lil tragică în cinci acte , după romanul Roma în vinsă 
"A10ai, a cărei acţiune se petrece în Roma antică ; ultima operă 

realizată de Massenet 4, 

adrându-se în estetica operei Ton 

ssenet, pT i 


antice franceze, creaţia lui 
Ma n problematica abordată, prin stilul melodie pur — afişat 
le opere — a cucerit publicul francez, impunându-se ca un 

nE Da g 


; me 
veritabil jet” al noului val. z 


“L 


ouis Sehneider, op, cit. pag, 111, 
4% Louis Schneider — op. cit., pag, 199, 
49 - 

Panurge (1913) şi Adamis et Cleopalra (1913) sunt lucrări postume, 
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Gea mai originală contribuţie la renovarea si orientare 5i 
ceze pe drumul realismului şi al afirmi umi oei e iran- 
Georges BIZET (1838—1875) 50, și el membru fondator al Societatii Na 
ion: nuz unul dintre puținii muzicieni francezi ai Timpuri A 
care, cu o putere de pătrundere, acuitate şi sensibilitate surprinzătoare a 
intuit direcţia nouă de dezvoltare a operei franceze de la sfârsitul secolului 
al XIX-lea. tit | 
„Compozitor original, dotat cu un puternic temperament artistic 
şi o impresionantă siguranţă componistică, Georges Bizet a tins cu con- 
sect re o si ă tipuri à franceză — opera 


comică si opera mare”! 51, pe care predecesorii săi le-au promovat în creatia 
lor de a rr deceniilor. satistăcând gustul facil al unui public burghez. 
Bizet porneşte din această ambianţă devenită tradiţională (o adevărată 
modă a timpului) însă treptat, acumulând o bogată experienţă şi meșteșug 
în domeniul teatrului muzical, având revelaţia dramei wagneriene şi cu- 
noscă ismul melodr ic italian, îşi făureşte un stil propriu, de- 
venind unul dintre cei mai originali creatori de operă naţionat ză, 
un punct de reper în drama lirică modernă. Evoluția lui Bizet este continuu 
ascendentă și ea poate fi observată de la o lucrare la alta. Mijloacele sale 
de expresie sunt simple dar directe, obţinute după cum nota Nietzsche : 
„fără grimasă ! fără falsiticări ! fără născocirea unui mare Sta 82, 


e AA primul rând, se constituie ca un—şuvoÌ intr-o curgere 
continuă, întărind în expresi 


“i 


amplifică gradat spre culmi 
amatice tensionale, Perspectiva devenirii melodice îşi are arghia bn 

stilu perliozian, în modalitatea proprie și originală de personalizare idea- 

citiri + Kieta 

intr-o familie de muzicieni; tatăl său 

antăreţ Delsarte, Cu aptitudini mu- 

i vă cu Marmor 


5 S-a născut la Paris, la 25 octombrie 1838, 
“ra profesor de canto, mama pianistă — sora celebrului € 


yent A ` RV ` > studis 

pur excepţionale, la vârsta de 9 ani este primit la ne ke bann solfegiu, pre- 

el, Ron ata -at 3 aroase distinctii (pre e > paie dia 
Benoist și J, F, Halevy, obținând numeroase dist po n cucereste premiul Romei, A 


miul II pentru pian, premivl I pentru orgă și fugă). În ai G. Dizet efectuează trans- 
preciat ca ware pianist (Liszt ii intrevedea o carieră străluelt oare), ivitate de eritie muzical, 
VIplii orchestrale și reducţii pentru plan și desfăşoară o pogase ai i ră, 
„Paralel cu acestea realizându-și și planurile de areale, ca ope 
DOr fondator al Societăţii Naţionale de muzică, G, KE apreciate 
A He sale, prin tematica şi modalităţile do realizare, lupă insuccesul cu opera 
ii ervatoare, Cu sănătatea zdruneinată, decepţional după S! dace, în vârstă de 
izet moare la Bougival, la 3 iunie 1875, in urma unor er (074 Dag. 13. 

51 Ileana Rațiu, Bizet, Editura Muzicală, Bucureşti, 194% pas 


y 9299, pag. 174. 
5 Paul Landormi, Bizet, Librairie Felix Alcan, Paris, 1929, pa: 


| puternic atras de ope 
to să se afirme, lu- 
le publicul și presa 
Carmen, G- 
37 de ni. 
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se 
pae unei) VA VAL 
| WU N VERNY 


a Berlioz), ci teme simbol, concepute ca 


: iv A, ] 
ică muzicală. Nu leit-motive (ca la D - d yia PEPE. 
neranaje active în planu destăşurărilor dramei muzicale, în alcătuirea ej 


s NA mia mijloacelor de expresie rezult 
onia mij e e) i i iyi tsat AI 

x ea, arhitectonică vocal-simfonică 

Bizet şi-a gândit drama, din complexitatea arhit că, 


într-o continuă devenire spre autenticitate aa Apei pri - 
Jarizare stilistică naţională franceză. Această pà icula A j gurátă 
de Berlioz — şi conturată de Gounod pe alte planuri ale ex Krii 
melodice — îşi găseşte o deplină realizare la G. Bizet care, r a melodismul 
său de culoare franceză, prin expresia sa avhaizantă, de sensibi itate galică, 
atinge înălţimi nebănuite în planul realizării unui specific naţional francez 
în teatrul liric. 


Deşi în creaţia sa 
opera rămâne domeniul 


i din modul particular în care 


. 


dalităţilor de concepere şir 


trul liric cu operetele : La Prâtresse--Preoteasa, 
(Doctorul miacol, 1857 ) la Teatrul ,„Bouffes Parisiennes”, compuse pentru 
h în scopul stimulării interesului pentru noul 


de 

cepută și realizată în spiritul lui Donizetti, foarte apropiată ca stil şi plan 
arhitectural de Don Pasquale, dar individualizată din punct de vedere 
melodic. Acţiunea operei “t, plină de vervă şi neprevăzut, a determinat 
crearea unei muzici caracteristice, din care specificul francez — incon- 
fundabil prin exuberanța, rafinamentul și eleganța sa — răzbate din mul- | 
titudinea italienismelor operei, fără a o impune atenţiei auditorilor și 
cercetătorilor ca o mare capodoperă. 

După câteva iecte ne izate : _Esmer după romanul Notre 
Dame de Paris de Victor Hugo, Le 'Tonneher de Nürnberg (Dulgherul din 
după o povestire de E. T. A. Hoffmann, L'Amour peinire (AmMO- 
upă Molière, şi după comedia într-un act La Guzla de PER 
ui, 1861), retrasă de compozitor de la Opera Comică din Pa- 

rior, Georges Bizet Sacr finìtivă, 
e, 1863), o operă în trei à 


een 


ris gi distrus 
prin Les Pêcheurs de perles (Pescui 
pe un libret de Michel Carré și E. Cori 


i 
F 
Acţiunea operei 5%, desprinsă dintr-o povestire orientală, condusă 


stângaci, nerealizată în planul dramaturgiei, cu situaţii neclare şi nevero- 
simile, i-a prilejuit compozitorului ocazia creării unei muzici distincte şi | 


„i Vezi catalogul creaţiei la pag. 143, 
Don Procopio, amorezul bătrân și bogat, urmăreşte s àsà 
i l A şte să se căsătorească e tà- 
nără și frumoasă fată indrăgostită de un chipeș ofițer. Stratagema celor doi tineri h id 
pe Don F secoyip 1 eante, făcând posibilă căsătoria şi fericirea lor 
oi tineri din Ceylon, Nadir și Zurga, buni prieteni se indră i 5 
€ 3 4i rāgostese de Leila, înzes- 
tejs o A Yope formpeati, capabilă să alunge spiritele rele, favorizând asttel ee mă per- 
ți pepa Mag se îndreaptă spre Nadir, Gelos, Zurga instigă pescarii îngroziţi dè 
dai rm She ca din senin, condamnându-l pe cei doi tineri să fie arsi pe rug. UD 
Role SERU mii satil, Astfel că pescarii se luptă cu focul, în timp ce Zurga ce- 
§ a celor doi îndrăgostiţi, el primindu-și apoi pedeapsa mulţimii. 
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ÎI A _. 


fireşti, expresi ve şi agreabile, colorată c 
operă se desprind căteva pagini de m 
şi cantabilitatea lor (Aria Leilei, 
ciuda unor platitudini armonice 
psihologiei personajelor. 

Nici La Jolie Fille de Perth (Frumoasa fată din Pert} 1 
în patru acte după Walter Scott, care atrage atenția LE 
prin indrăznelile armonice, tenta modală-a dansului 
eolian pe 9) şi bogăţia timbrală, şi nici Djamileh 
A act, după Namouna de Alfred de Musset 


Y 


u multe clemente 


exotice. Din 

smul 
tetu urga), în 
ar în planul realizării 


are valoare 
Aria lui Nadir, 
$i timbrale 


-dată de 


l duetul Nadir-7 
și dilu 


in Pert] ), operă, 
a prin Coloritul local, 
lui țigan din actul I (un 
(T87I), Operă comică in- 


realizată intr-o 3 : - 
araa PER EA i a ) ati o ambiantă 
exotică, cu o melodică sugestivă, din care răzbate izul „unui folclor zi 

gi- 


nar 5, n-au reuşit să-i ridice prestigiul gi autoritatea în lumea, c j 
cu tot succesul lor eclatant da. efemer. i n SE se 
Se părea că Bizet nu-şi găseşte încă drumul tocmai în genul de care 
se simţea cel mai puternic atras, deşi crease câteva lucrări în care talen- 
tal său de compozitor dramaturg era puternic evidențiat. Dar iată că 
muzica scrisă la drama lui Alphonse Daudet — A rleziana — îi aduce un 


iaeeionani succes * prin expresia sinceră și profăidă, prin capacitatea 


ei de a emoţiona, de a contura personajele şi de a reda starea su?lețească, 
a acestora. 


Plasticitatea melodică, varietatea ritmică, bogăţia armonică şi inge- 
niozitatea combinațiilor timbrale conferă muzicii lui Bizet distineție şi 
originalitate. Ne reţine atenţia în mod deosebit intenţia compozitorului 
de a realiza un specific național, accentuat prin culoarea provensală a 
melodiilor şi ritmurilor create sub influenţa folclorului 5%, făcând din Ar- 
lemana o adevărată capodoperă 5, ce-l apropie de culmea creaţiei sale şi a 
teatrului liric francez din a doua jumătate a secolului al XIX-lea : opera 
Carmen. 

Adevărată izbândă a compozitorului şi a muzicii franceze, Carmen 


(1875), operă comică în ete, pe un libret alcătuit de Henry Meilhac 
şi Ludoţi Svy, după nuvela lui Prosper Mérimée, s-a impus de la în- 


ceput în viaţa muzicală pariziană ca un eveniment de excepție. „Este o 
capodoperă” ... exclamă Camille Saint-Sa6ns, i ina tr ee să 
cierea lucrării şi alţi muzicieni 6, în ciuda indiferenţei A a Toac vee n 
din partea unui public conservator şi a unei critici severe, rd a 
in noua operă decât „imoralitate”, iar în Carmen „0 creaturi: ) 


i i ebuia adus niciodată pe 
l sălbatic, un rol abominabil care nu tre 
scenă ...”61 


an ma n 


* Ileana Raţiu,. opg cit., pag. 84. 
” Muzica, comandată de către directorul Teatrului »» 
ată în premieră la 1 octombrie 1872. TREN 
Mare , Er dou Guet in cânt 
Dans dei Giaa Pas Dai dn preia Vesi: Ileana Raţiu, 0p. © 
Progeanu Din partitura muzicii la Arleziana, Bizet a extras dou = 
mele de concert, o vremurilor noas 


ml: “mecătoare opere al pi 
trer »Carmen de Bizet — una dintre cele mal form oik bo opare mi a 
; Spunea Ceaikovski. Vezi, P, I, Ceaikovski, Despre opere, j 


eur on es, ezi: eana op- cit. 
. N 1 Rațiu, Il , 


Vaudeville’ din Paris, a tost pro- 
Zent 


tecul de leagăn al Inocentului şi 


it pag. Ol. 


e în 
ă suite, frecvent prezentate 


103, 
45 


fost determinată, 
atice desprinse din lumea con- 


Această reactie ostilă — explicabilă dealtfel — a 


de noutatea şi veridicitatea situaţiilor dramatice ve am i 
temporană a unor oameni simpli (soldaţi, muncitori, cont lire Mana 
dori şi copii de pe stradă, ce pentru prima dată ul să 5 si 9 din 
lumea zeilor, regilor sau a nobililor, cum se gbin pat pa săi 7 te 
Fabulaţia lui Mérimée %, 0 puternică dramă pasio i i í E ney 

din viața unor oameni simpli, din sudul însorit al aaia pei i ) X- 
lea, i-a oferit compozitorului posibilitatea creării BASA ae ce : mai 
originale lucrări destinate teatrului liric, O operă revenea pi realismul 
situaţiilor şi simbolica acţiunilor eroilor, de o puternică v í cui emoție, 
semnificativă prin realizarea muzicală — concordanta CU idealul estetic 
formulat de Societatea Naţională de Muzică. Pentru că, deși cu acţiunea 

în afara spiritualităţii franceze, „deşi inspirată din altă zonă etnică, opera 

Carmen este purtătoarea unei facturi stilistice franceze prin întreaga măr- 


turie a melodismului exteriorizat în dominantele sensibilităţii galice” 63, 


în telul acesta, Carmen este o autentică operă naţională franceză, nu nu- 


mai prin apartenența compozitorului la o anumită sensibilitate poetico- 
melodică, de o anumită factură stilistică, ci şi prin valoarea muzicală 
in structura internă a acelui echilibru galic între ficţiunea poetică şi 
luciditatea spectacolului” 64, prin clasicizarea melodiei romantice de ex- 
ie lirică franceză, prin modernitatea sa determinantă în purificarea 
atmosferei îmbâcsite a Operei Comice. 

Aparent tradiționalistă în ansamblul său arhitectural, prin cuprin- 
derea în cele patru acte a unor numere închise, opera Carmen oferă aseul- 
tătorului şi cercetătorului surprize dintre cele mai interesante atât în 
planul dramaturgiei muzicale (prin integrarea acţiunilor eroilor princi- 
pali în mediul social, colectiv căruia îi aparţin, prin conturarea muzicală 
a psihologiei și a sensului acţiunilor lor), cât mai ales în noutatea limba- 
jului muzical, de o autentică vibraţie și funcționalitate, de o expresie 
captivantă în duioşia ei. 

„Unitatea dramaturgiei muzicale este asigurată şi de concepţia vocal- 
simfonică, oratorială a operei, în alcătuirea ei melodică, într-o continuă 
devenire, bogată în valenţe expresive şi înzestrată cu o puternică forţă de 
caracterizare. 

Culoarea şi specificul spaniol al intonaţiilor. şi ritmurilor muzicale 
sporesc valoarea partiturii, în originalitatea ei 65. Acestea sunt folosite 


62 Carmen, tânăra și frumoasa țigancă, muncitoare la o fabrică de tutun din Se- 
villa, este arestată de către Don José — la ordinul ofițerului Zuniga —, vinovată de a fi 
rănit cu cuțitul o altă lucrătoare, Cuprins de o pasiune puternică, convins că şi Carmen ha 
îndrăgit, Don José o eliberează, înlesnindu-i fuga, Se vor reintâlni în circiuma i Lilas 
Pastia, unde împrejurările îl determină pe Don José să intre alături de Carmen în vândul 
contrabandiştilor. Dar Carmen iubeşte, Pentru ea „L'amour est un oiseau rebele”, ast- 
fel că toreadorul Escamillo este noua ei pasiune și în zadar Don Jos o imploră să-l it 
bească din nou, ea îl refuză cu dispreţ, căutându-și toreadorul aclamat de mulţime, care MAI 
mează să lasă învingător din arenă, Dezamăgit și orbit de gelozie, Don José, cu un estil 
o loveste pe Coman prăbuşindu-se apoi peste trupul ei neinsutleţit, : 

si Ibid, 

Deși nu a fost niciodată în Spania, Bizet, pe baza cunoaşterii S qocumente îi f 
unor colecții (cea a lui Yradier), reușește să-și Aa tan stilul ANI O BO are şi să real 
zeze un autentic cadru spaniol, integrându-se peretect în speciticitatea spaniolă. i 


cu rafinament și subtilitate de Bizet 
eţiunii și a chipurilor eroilor săi. Ele apar de la început, în Preludiu, un 
fel de rezumat al dramei — în care sunt puse în antiteză cele două ele- 
mente de contrast : mai întâi cadrul sărbătoresc al unor petreceri populare, 
cu renumitele coride cu tauri, 


în conturarea muzicală a cadrului 


iminează cu aclamarea toreadorilor, 


Semti wy — 
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_—. S TY 


3, de acel motiv al desti- 
teristică cântecelor gitane—, 


nen, sugerat 


ei şi frumoasei Car 
o alcătuire melodică carac 


apoi drama tiner 
nului şi iubirii într- 


omeo re cene 


eð. | i 
şi se continuă pe parcursul. destăşurărilor muzicale. Astfel Car men per- E 
sonajul principal, „femeia în al cărui suflet clocoteşte iubirea puternică i 
ce o împinge până la sacrificiu” 6, exuberantă şi temperamentală, de un 
farmec distinct, își dezvăluie întreaga complexitate a sentimentelor, trăiri- 
lor si viselor în cele două dansuri spaniole : Habanera 
E aicea 


Allegretto quas Anaantine 


è 
i 
si Segndilla. 
He 
] 
& 
IE == Ş 
D= wa = N 


% Cristotforeanu Florica 


cală, 1964, pag, 1 Amintiri di i 
, pag. 181, n cariera mea lirică, Bucureşti, Editura MU” 


48 


Zi ja = 


a ' ; 
: v Weg 7050, Pr ZA b3 Bisto 


că În contrast cu această robusteţe temperamentală feminină apare „Mi- 
wf chaela, replică „dulceagă a pasionatei ţigănci spaniole” $, cel de-al 
doilea personaj feminin principal al operei, caracterizată printr-o delica- 
teţe voit contrastantă cu profilul eroinei principale (aria Michaelei, actul 


Melodiile încredințate ei sunt simple ca factură, într-o desfăşurare 
almă,, însoțite de armonii simple, punând în evidenţă integritatea şi tăria 
caracterului personajului, puritatea să morală şi hotărârea de a-şi înde- 


plini misiunea pe care i-a încre dinţat-o” mama lui Don do'6. 

La acestea se adaugă carac terizarea” muzicală a lui Don José — 
are oscilează între dragostea pătimașărși oarbă pentru Carmen şi obliga- 
iile sale militare realizată printr-o melodică tensională, într-o continuă 
potențare ascensională, 


“% Raţiu Ileana, op, cit. pag. 98. 
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Tnegalabile prin realizarea lor muzicală rămân şi seenele de ansamblu: 
evintetul Oiumen-Frasquita-Mercedes-Dancaire-Remendado din actul al 
doilea, terţetul cărţilor, duetul Michaela-Don José din actul al treileasi 
duetul final, una dintre cele mai impresionante, desăvârşite şi emoţio- 
nante pagini muzicale, copleşitoare prin intensitatea dramatică a expresiei, 
punctul culminant al operei şi al carierei de compozitor a lui Georges 
Bizet. 

“Însă factura nouă a muzicii, dramaturgia și originalitatea limbajului 
— determinate de caracterul realist al subiectului — au făcut ca operă să 
fie primită cu multă răceală, la premiera din 3 martie 1875, de către un 
public „fardat”, conservator, nereceptiv la suflul înnoitor, obişnuit cu 
stilul „grand opâra” (grandilocvent), provocând în acest fel compozito- 
rului mari decepţii, ce i-au grăbit sfârşitul prematur $. Și, în timp ce unii 
contemporani îl acuzau de naturalism şi wagnerism, numeroşi compozitori 
şi comentatori de autentică valoare şi probitate profesională ®© vedeau în 
opera Carmen o mare capodoperă şi o salutau ca pe un sol nou venit în 
teatrul liric. Q operă deschizătoare de drumuri — după cum se exprimi 
Bizet % — cp a detentie : ai un ou curent Pensai y 
tocmai în Italia, țara operei, é traseele evolutive alé operei de la 
sfârşitul secolului al XIX-lea şi începutul secolului al XX-lea, „un punct 
de plecare în drama lirică modernă” 71. i 


x 


Fenomenele adiacente de convergență în particularizare: specificu- 
Jui muzicii franceze evidenţiază și creația de operă a lui Camille SAIN Į- { 


———— 


6 Deceplionat în urma insuccesului cu opera Carmen, Bizet moare la 3 iunie 1878 Î 

4% C, Saint-Saëns, G. Fauré, Fr, Nietzsche, R, Wagner, P. I Ceaikovski, $8 , 

7 „Mi-am găsit drumul, Știu ce fac seria Bizet în 1872, după premiera operei DI“ 
mileh, Şcoala ornamentelor fără nici un rost, a ruladelor, a minciunii, a murit, S-0 ù ' 
fără lacrimi și fără regrete şi — înainte!” Dintr-o scrisoare adresată lui Edmond Galab?™" 

n Henry Gauthier-Villars, Bizel, Paris, Librairie Renoud, pag. 115. 
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SARNS (1835—1921) za 


i compozitorul 
ra de tipul grand” atine Ẹ rul în a cărui iz 

zar: e une apoteot 
tului şi al expresiei Zandis culmi neb nuit Sae ică 


x ocvent mont lr 
spectacolului muzica ente. Supra menanu montării, al fag 


ntal nouă roman- 
amaturgiei, cât şi în cel al 
aordinar, motivaţia poema- 


e l al Poate fi înţeleagă T incnsiv a maximum a 
ceză la cerintele estetice ale kres muzicale aae Sains Nim aan- 
Saâns nu urmează drumul wagnerian ar re Eneriene. Numai că Saint, 
de stilul operei Troienii la Cartagina Stil d eraton ae de Berlioz, | 
potriveşte cel mai bine subiectelor alese (a pute le „YO simifonle se 
. . . =- 4 A. Ke 3 afari ă i i i i i 
antice) şi aminteşte de Gluck, mai ales în pei preferinţă biblice, istorice şi 
personajele sale având calităţi Bio aie ue n ai 
NR o CUI zante și tortă ralizatoar 
comune unor simţăminte umane. i o forță generalizatoare 
Saint-Saëns propune astfel o viziune fundame 
tism clasicizant de prestanţă atât în planul dr 
iseursului muzical, scontând pe un efect extr 
tică oferindu-i cadrul amplificării imagistice 


i i : tie ii sonore şi scenice, înălțate 
: la dimensiunea fantasticului şi colosalului. i i 
A d Forţa de expresie este amplificată şi de melodismul său vocal des- 
ŞI prins din organonul bel-canto-ului, într-o desfăşurare amplă, cu fraze 
7 ample, sesizabile atât în cântul solo, cât şi în marile ansambluri, un melo- 2 
j 

3 


dism impregnat de elemente exotice și orientale— , rezultat al citioăşterii 
directe a specilicului şi particulărităţilor intonaţionale, prin călătorii în 


ui |  tice (prima operă, La Princesse jaune — melos japonez, baletul din Sam- == 
să | on şi Dalila —cu orientalisme), alături de aadalismul frapat. COE 
In cin eticii înd: e organist la Biserica Saint-Merry şi la 
u eleine. Cu toată această diversitate, stilul s; e unitar ȘI personal, 
o- şi se relevă atât în creaţiile instrumentale și orchestrale, cât şi în creația 


de operă abordată mai ales după 1870. 


Primele opere Le Timbre d'argent (Timbrul de argint) şi La Princesse 
jaune (Prinţesa galbenă), create înainte de 1870, au trecut neobservate 
și nu au putut fi prezentate, izbindu-se de rezistenţa şi ope igea ania 
cerilor Operei mari şi Operei comice. Tot astfel s-a întâmp at Și ay Sams 
Dell (1808), car a ft earezeată ia n rr 5 relevan 
la Weimar, de către Liszt — cu generozitatea-i Carat ETA clon 
calităţile de dramaturg ale compozitorului, fiind admisă le 
Paris tocmai în 1892. 


e pe pete ui i 
inară ` ele 
le 0 precocitate extraordinară (print 


[i QR e . 
' 72 S-a născut la Paris, la 9 octombrie 1835; € ice ca planist la vârsta de 10 ani) 
A jpuPOÂHIi la vârsta de 7 ani, primalo a e DAR INY şi Gounod, Din 1858 şi pna 
3 ` z Di. a ză cu Halevy $ + ot a art 

IT Înscris la Conservator la vârsta de 13 ani, studiază a Scoala Niedermeyer (1861); print 


în 1877, organist la catedrala Madeleine și profesor l 
elevii săi: Fauré, Messager ș.a. Iniţiator al goala tu loua jumăt pia 
leat un mare rol în dezvoltarea muzicii france? dat b a cărui influență compun si a 
la, Mare pianist, Saint-Saëns este apreciat de Liszt pinetan A intreprins numeroas 
șa de poeme simfonice - „de Clara Schumann, Anton 


“ [d D. ṣi chin Egipt 
i i Indochina, è 
> 5 li Rusia, india, ag 

r in Germ ni l; Anglia, Ame rica, Spania, À sei = ee pe “e 


i ‘caint Sans a 
Naţionale de Muzică, Saint aaa e 
ate a secolului al 


757, Ba . n st și dirijor, m xe sticole 
pí" Wa, în Calitatea sa de compozitor, organist, pianist 3 ice sunt surprinse intr-o serie de ră za 
op” “Prinde toate genurile muzicale, Ideile sale Mase» 1 Harmonie et melodie: A muri 

, a 5 A $ i 

p” “Părute în presa vremii și publicate mai târziu în Volumul 44 

A Să re $ 


Alger, la 16 decembrie 1921, 
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l Ar 


Egipt, Insulele Canare, Alger şi în Indochina —, de formule caracteris- ~> 


şi 


4 


Samson și Dalila, operă i trei aoto pe lirei lui Fernand Lemaire, 
inspirată dintr-o legendă ică 7%, a , 
WOT N trăiesc drame puternice, inscriindu-se drept cea mai de seamă 
realizare a lui Saint-Saëns în domeniul teatrului muzical. ta 

Concepută iniţial ca un oratoriu dramatic, operă Samson și Dalila 
este alcătuită ca o suită de tablouri, oferind mai puţin o acţiune inchegată, 
Valoarea scăzută a versurilor libretului a determinat o serie de incove- 
niente de ordin scenic și neimpliniri în dramaturgia muzicală. Pe acest 
fond creează Saint-Saëns o muzică de calitate, de mare emoție și expre- 
sivitate, punând în evidenţă drama lui Samson cel trădat de Dalila, forța 
sa colosală. 

Ceea ce a determinat supravieţuir 
o muzică de factură vocă -simfonică, 
măsura personajului principal —, într- 
formelor, cât şi al esenței. Ce poate fi mai rel 
încredințate Dalilei, ; 


Andante 


ea acestei opere este însă muzica, 
de mare forță de expresie — pe 
o continuă devenire atât în planul 
evant decât minunatele pagini 


e ep - femps gur ON Nere, dor. lan les pe- RN-CE A XDersa uE 


jint Andante NI 


73 Răzvrătindu-s ' i 
meleb. și A n e epah alala filistenilor asupritori, Samson îl ucide pe satrapul Abi- 
prea-frumoasei și seducătoarei D cărul fiu era, reuşeşte să se elibereze, Dar devine sclav" 

Dalila, venită cu un grup de tinere filistene, pentru a-l oma” 
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cenă personaje „„supra-oa- | 


ioa 


ani aAa G Aa i ae a 


dude a a PT 


Aa anhaa PI a PI pr 


Da 


rise în cel mai autentic stil bel-canto, într- 
auă, solicitând şi potențând la maximum 
idenţiind o manieră personală de cânt, o viziune originală a spectaco- 
ui liric, o contribuţie la îmbogățirea mijloacelor de expresie. Deosebit 
e plastică și de sugestivă, muzica operei Samson 

tă și prin varietatea, alcătuirilor melodice. Saint-Saëns îi adau” 


o desfăşurare amplă şi con- 
— până la limite — vocea, 


de construcţiile armonice calchiate pe vechi moduri medievale a 

evenind plastică și de efect. Aceste elemente apar în cântul vocal solist 
al personajelor principale, cel al lui Samson fiind un exemplu prin can- 
tilena captivantă în expresia ei — interiorizată şi dureroasă. 

De mare efect este scena prăbuşirii templului Dagon sub forţa bra- 
telor lui Samson, amintind de amploarea și grandoarea muzicii lui Händel, 
pe care o depăşeşte însă cu mult în efect. Pe aceeași linie a unei maxime 
expresivităţi şi efect scenic este creat şi cântecul bătrânilor evrei, emo- 

ionant prin gravitatea sa religioasă (vezi exemplu muzical de la p. 34) 
turi de suavitatea melodică şi armonică cu care însoţitoarele Dalilei 
înconjoară pe Samson, de o atmosferă, seducătoare. l = 

Eliberată oarecum de conformismul „grand operei”, muzica operei 
p și Dalila câștigă în expresie și forță de sugestie, impunându-se ca ka 
A dintre cele mai emoţionante în ansamblul creației lui Saint-Saâns, Răi e 

tă capodoperă a genului, a muzicii franceze din această parioa 2 

atinsă ; pentru că, dincolo de ea . .. este abisul, Stilul karaka ppop 

isi gäseşte sfârșitul tocmai aici, pentru că Saint-Saëns nu a ay w To 
i nici el nu a mai realizat ceva asemănător. Dintre cele cincisp 


(continuare) 


A SU pra ome- 
Ela pe viteaz, Fără a-l iubi, ea este stăpânită de dorința de a afla danta tace i a ion 
poti a lui Samson pentru a-și salva poporul, Ameţit și copleșit po i forţei sale — 
etiinule secretul, 'Trădat, Samson este înlănţuit, luandurirse păr care era supus, Sazas 
nte rb in urma tor area victoriei filis- 
cite condus în puroa taia. E tat este obligat să asiste la celebrarea vic 
Lă 


i i de m- 
Ab Co amson are ni gere ` i ironizat de filisteni $ E 
propr a sa i rân ere, Batjocorit și A id a Ape 
A i , $i il , P i elația (rii sale care renaşte şi, pe naahsaavatas Pap de dă A 
lulut rta sa h reul ană le doboară, go. p 
ilisteni, > pe care cu fo: e e ă, D răbuș du-se 


RS 
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și Dalila este emoţio- a s 


A 


.. s . . . _.. >. LA i 
itiei—intona şi formule orientale, a haismul muzicii sale fiind subliniat Pn 
a „a 4 


Li A dantino 


a impus tocmai prin originalitatea sa, celelal- 


au avut o existenţă efemeră. Ne rețin 
atenţia însă prin unele elemente particularizante şi interesante în această 
junctură de adevărată renaștere muzicală franceză. Astfel, opera 
Etienne Marcel (1879) cuprinde arii apropiate de stilul vechi francez, iar 
în Henry VIII Saint-Saëns creează o muzică de factură neoclasică, cu teme 
împrumutate sau create în maniera virginaliștilor englezi. În Ascanio 
(1890), simţim de asemenea, adierile perioadei Renaşterii prin specifici- 
tatea ariilor dansante, iar Phryné (1893) şi Hélène (1904), pătrunse de 
spiritul antic, dovedese marea varietate a mijloacelor de expresie de care 
dispunea compozitorul, înaltul său profesionalism. 


opere create, doar aceasta s- 
te 7, cu tot succesul lor cotidian, 


-J 


Fa 


air Sera E + 


CS Saint-Saëns, Edouard LALO (1823—1892) 75 înnobilează 
muzica de operă franceză prin câteva lucrări de seamă. Prima dintre ele, 
7), operă în trei acte după Fr. Schiller, evidenţiază sensibili- 

ice pralea și distincția melodică a compozitorului, siguranţa în stă- 
pâniri seu acelor de expresie. Necunoscută în perioada imperiului, 
după — prin Societatea Naţională de muzică — opera Piesque îşi 
găseşte drumul spre public. Bai 
hen psi A urmat Roi d'Ys (Regele Ys-ulri, 1878), operă în trei 
A pe erian iah după o legendă bretonă, adaptată de Ed. Blau pe 

sd. Lalo a ereat o dram} y Ì 
- dramă puternică, cu o muzică de esen- 
A pes lista creaţiei la pag, 144, . 
pe se m sorei a eră TAF spaniolă, Ed, Lalo s-a născut la Lille, la 17 ianuarie 
um p Fi i 
E ca te Daun A pia pantang la Viena sub bagheta lui Beethoven» 
tetul Armingaud, Necunoscut in compoziţie 7 muzică de cameră, făcând parte din cvar- 
pune abia după 1871, Fondator al Societăţii IA + la vârsta do 45 de ani, Ed. Lalo se im- 
sa de lucrări concertante și prin Shlonale, do Muzică, Lalo se afirmă prin seria 
prin operele sale, A murit la P d 
a Paris, la 22 aprilie 1892. 
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ță %6. Valoarea muzicii o ogalează, pe ce 
resivităţii textului. Cu o deosebiti 
he vedere muzical - pe tânăra Rozzen 
sivitate. Specificul naţional, pentru care e 
Soctetăţ [1 Naţional de Muzică, este asigur 


urat de Lalo prin folosirea ünor ins 
lodii populare. De pildă, în scena populară de TA inceputul actului F, -{ 
meiot i 


a din alte luer 
forţă conturează Lalo — din punct 
; printr-o melodică-de-mare expre- 


au membrii =° 


de proveniență bretonă, 
ace, cu al său parfum si prospe ime, încadrat perfect 
La Chanson de la mariée, cu al său parfum gi | pețime, încad at J 


în stil, Lalo fiind unul dintre primii care demonstreaz 
n i 


ă forja AEG pie sie 
a folclorului. 
PPE ati 


Duso- re del e 


/heure ge P.peve e 


Cos 


a & | xie (1892), a 
de a treia operă creată de Ed. Lalo, La Jacguerie ( 5 
; a de A. aaa şi reprezentată la Monte a an i 
pirată din istoria zbuciumată a Franţei „mega a site 
| i in lupta, tărani impotriva IL , Za 
o viață mai bună. Fără a, atinge valoarea operei Roi ie $, opera La Je 
querie a avut un puternic răsunet în conștiința francezilor. 


x 


3 


AS U $ i 


j 
] 


iteazul Mylio. 
à ìl iubesc pe viteazu bea 
aoaaa poan.. i Mylio cu Rozzen, 
învingători ju a flee E At Fal Regele consimte la pastone du Suo Siy A 
Orbită de gelozie Margred îi destănule lul Karnac locul gis? D ecluza, astfel că apele 
E în timp ce în capelă se oficiază căsătoria celor doi, Karnac n paras 3 e za Ap 
mării inundă teritoriul Ys-ului, Margred, blestemată de popor, E ue 
uri e liniştese, spre bucuria celor deken j rr ÎN ih de origine tamana „St 
s ' rie , d ref 
diile muzin eu 2A epe: Ja 10 decemi Liège GaDAmAaA0 tunt o cap ie dei pentru 
Cu Zimmermann eco mb cucerind ,,Marele premiu de PS pi o pien va 
mpuiţie la fugă și premiul întâi pentru orgă. După incerc 


o 


Ta PR 
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ţii sale componistice. 
e în domeniul muzicii instrumen- 
t doar în cercul intim al prietenilor, 
mera trului muzical dramatic, se apropie 
O- Pranck, făra a y “cinat în conștiința parizienilor, în 


perioade _ aflate la limitele extreme ale activit 
După 10 ani de activitate creatoar 
tale şi de cameră, rămânând cunoscu 
fi fost hărăzit tea 
de operă, genul A de A Tana tatea 
i $ a) de a obŅpi S A uyi | j 
gti (a ferme (Argatul 1852), operă Cure AN fii după 
um text de Alphonse Royer ȘI Gustav Vaes, reprezin ă pra ei mie 
conştient însă de valoarea scăzută a libretului Și a cuian e i | e con- 
dusă cu stângăcie, modest și exigent cu sine, compozi orul o trec " sub 
tăcere şi lucrarea rămâne inedită, continuând să conpra muzică de 
cameră, simfonică şi vocal-simfonică, dând astfel întreaga imensiune a 
talentului său. ii 
Tată însă că, în ultimul deceniu al vieţii sale, C. Franck se apropie 
din nou de teatrul liric și — de pe culmea maturității sale artistice — 


creează operele Ernelinde, princesse de Norvège (Ernelinde, prințesa Nor- 


tragedie lirică în trei acte şi un prolog, Tom Jones (1880), 


vegiei 1880), E 
Gperă în trei acte, Le Bâicheron E ue, 1883), operă într-un act, toate | 
da 


trei rămase inedite, urmate de Hulda și Ghisèlle, înscrise în creația compozi- 
torului ca un fapt izolat şi pizar. 
è ilda (1885), operă în patru acte şi un epilog, pe un libret de Ch- 
“Grandmougin, după Bjornstjerne Björnson, transpune muzical o legendă 
scandinavă 7 într-o manieră sinceră, în afara oricărei tendinţe și preocu- 
pări de a obţine efecte dramatice atât de necesare captării sufragiilor pu- 
blicului, mulţumindu-se să scrie o muzică melodioasă, frumoasă și emo- 
ţionantă (Baletul din opera Hulda fiind remarcabil din acest punct de 
vedere, ca şi unele interludii simfonice şi coruri impregnate de lirism şi o 
caldă poezie profană). 
Şi în Ghisèlle (1889), dramă lirică în patru acte, pe un-libret de Gil- 
bert Augustin Thierry, după lucrarea sa Întâmplări din vremea merovin- 


pie lipse de situ 4 p fiind deficitar din acest 


(continuare) 
el un virtuoz al pianului, C. Franck se stabileşte la Paris (1849), fiind profesor particular de 


pian și organist la Biserica Saint-François du Marais. Din 1859 est i i 
“ ste numit organist la 
Sainte pda iar în 1872 este numit profesor de orgă la Conservatorul din gi sa 
de rari at pi pirat ă manali de compoziție, la care s-au format: Vincent a’Indy Er- 
, ry Duparc, Guillaume Lekeu ș.a cărora le-a transmi pentru 
o muzică eliberată de canoane și rigiditate Membru i zl dragostea pentri 
î ondator al Societăţii Naţionale de Mu- 
aeih CE Ea RUN printe creație originală novatoare, ultima A e vieții sale 
PE roasă, Victimă a unui accident, Franck moare la Paris, la 9 noem- 


78 Acţiunea operei se 3 
pentro crestinism, p se petrece în Scandinavia secolelor XI—XII, dominate de tuptel€ 


p oar s 
7 cti nea 0 erei se destăș ă la Paris, în vremea domniei merov ingiene ar 


80 

i Piaf mă GOIAN A fost PEAR ttrogimo geroan pomto el reuşind să termine şi a 
p ost orchestrate de elevi : evill?? 

Ernest Chausson, Vincent d'Indy, Arthur Coquard și Samuel rai Aden = re 
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ETT i gi h 


ao, 


Ph. 


Mu ama: st 


La rândul său. V 


destinate scenei — a îmbo 
; 3 gapit re i e sale 
Jsa toate genurile, de la opera bufă, Anons de operă, abordând în erent in 
sub ulm, 1872), cu care a debutat în 1872 la O7 sous Vorme (Așteaptii i 
, sele opere Chant de ta cloche, Fery À 2 la péra Comique, la grandioa- 
Ai a taphe-(1.991 ) LEE vaak, CHtranger si La f B 
| Chris -Q921 ; „gende de Saint 
Dintre acestea Le 0 ; T 
: A n via T ( hant de la Cloche (( ântecul clon m . 
legendă dramatică într-un prolog şi sapte tablouri TOȚII potelor, 1826), 
lui si a specialistilor aie a 9 VE »4 reținut atentis B 
cului ds specialiştilor. Premiată, la Concursul muzica] aka ra dee ia 
(1885) şi dedicată lui O. Fr < al Orașului Paris 


anek, opera împrumută, ti j 
: ; | | a ă titlul de la Schiller. iar 
acţiunea ei, calchiată pe subiectul M aeștrilor cântăreți din Nürnberg de 


Wagner, se petrece la începutul secolului al XIV-lea, și începutul secolului 

al XV-lea, într-un mic oraş din nordul Elveţiei. După exem lul lui Warn Ey 
cent d'Indy îşi întocmeşte singur libretul, pe baza căzute Sie i 
muzică de sensibilitate franceză, pe care o concepe în maniera” proprie. 

x Structurile muzicale se succed constant, bine reliefate, într-o mişcare 

„ rapidă şi antrenantă. 

0 -Eezvagl (1895), acţiune muzicală în trei acte şi un prolog, tot pe un 
~ libret propriu,-este cea mai amplă lucrare a compozitorului. Ca și opera 
anterioară, Fervaal evidenţiază unele influențe wagneriene, acestea ținând 

mai ales de un anumit sentiment „,parsifalesc”, sesizabiT în dramaturgie 

şi în arhitectura operei (trei acte, într-o desfăşurare continuă, coerentă). 
Atât, pentru că acţiunea este franceză. Ea este situată în sudul Franţei, 
în regiunea RhOnului, în decorul natural al munţilor, în epoca legendară 
a invaziei musulmane. Această situare a acţiunii a determinat crearea 
unei muzici specifice, de inspiraţie meridională, sesizabilă încă din pri- 
mele pagini ale preludiului. Pe parcursul destășurărilor muzicale apar 


intonații specifi lor păstoreşti din regiunea Cervennes, ceea ce 
conieră muzicii poezie, nuanţă particulară şi pregnanţă. 


În 'Etranger_Străinul, 1903), acţiune muzicală în două acte, pe 
un libret propriu, Vicen ndy realizează o dramă puternică, asemănă- 


toare ca subiect cu opera Olandezul zburător de Wagner, în care Vita este 
o veritabilă Senta, iar Străinul îl întruchipează pe Olandez. Aceste apro- 
pieri de problematica, operei wagneriene nu se reflectă în muzica oper di, 
pentru că aceasta cu toată gravitatea sa augustă, este impregnată h e 
cântece, de ritmuri și intonaţii specifice muzicii populare (Dansul tinerelor 


$ 


1851 —1031) m _ prin 


Lr 


e te din scena întâi a actului întâi, 

a 

a 

Fr Da t 

u ` vansorvy ml din Paris (t862), stu- 

A i ” S-a născut la Paris, la 27 martie 1851, Flav iy Po temi la Saint-Lou, 

je diază cu Marmontel și Lavignac, apoi din 1873 cu C. Franck. A fos Organ a as sa 

p apoi dirijor de cor la Colonne, Membru al Societății Naționale de muzic ă, V, € ay primea 
Moartea Iuj C Fra t les preşedinte, lar in 1894 fondează Schola Canto de 

je 4 Franck — este a p J remarcă 


SC R a ata ge ile și se 
no continuării tradițiilor profesorului său. Crația sa cuprinde ee kapra muzicii 
7 Prin scitice francez, dedus c n T inec? 
ai bo tendințele de realizare a unul specifio SEEuos în > Animator de frunte al muzicii 
' f Pulare franceze, în mod deosebit din regiunea Vivaralse, Anii p ică şi muzicologică 
n i ytivitates da gogica ș i 

g“ cae, V, d'Indy s-a impus prin creația sa, prin activitate 4 E Mega. consacrate lui 
„d 1 Cadrul căreia se remarcă celebrul curs de compoziţie (4 vol.) $ 

Agner și Franck, A murit la Paris, la 2 decembrie 1931, 
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E SEE SEE 


Dons O bor Jo pò: Ii te ongel gux br" 


La fel ca Saint-Saëns şi C. Franck, Gabriel FAURE (1845—1924) 2, 
în multilateralitatea preocupărilor sale KA desti- 
nate scenei. Începuturilor — marcate de muzica la tragedia Caligula de 
Alexandre Dumas, op. 52 (1888), la Shylock de Shakespeare op. 57 (1889) 


și la i Mélisande, de M. Maeterlinck op. 80 (1898) — le-au urmat 
cele două opere Prometeu Op. 82 (1900) şi Penelopa (tără număr de opus, 
1913), monumentale prin concepția de ansamb și destinaţia lor. Din 


* S-a născut la Pamiers, la 13 mai 1845. La vârsta de 9 ani este inscris la Şcoala 
profesorului Niedermeyer, Elev al lui C. Saint-Saëns, işi insuşeşte tehnica de compoziţie 
şi cea interpretativă, După 1865, Fauré ocupă succesiv postul de organist la biserica Saint- 
Salveur din Rennes, Notre Dame de Clignancourt, la Saint-Suplice şi, din 1896, la Made- 
leine din Paris, În 1877 il insoșește pe Saint-Saëns la Weimar, unde il cunoaşte pe Liszt: 
În același an este numit profesor la Conservatorul din Paris, succedându-i lui Massenet, apoi 
este director al acestuia din 1905 până în 1920 când, din cauza surzeniei accentuate, estè 
eliberat din funcţie, Printre elevii săi s-au aflat: Maurice Ravel, Florent Schmitt, Roger Du 
casse, K. Koechlin, Louis Aubert și George Enescu. A murit la Paris, la 4 noiembrie 1924- 
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acest punct de vedere, G. Fauré Teeditează_ tipul de operă berlioziană 
{ Troienii la Cartagina ) nu numai prin subiectele luate din mito ogia și 
antichitatea greacă, ci gi prin modalitățile proprii de realizare. Uimitor 
cum acest muzician, poet al saloanelor, a reuşit 


să-şi redimensioneze şi 
să-şi amplifice manierele şi forțele expresive până la limitele imaginate de 
teatrul eschilian ! 


Pe, j] 
Dornic de a se apropia cât mai mult de specificul teatrului antic, a, 
Fauré îşi pentru afi exec ate in aer liber şi, nemulțu- 


mit de resursele expresive ale ansamblului tradiţional, solicită noi forțe pa 
instrumentale şi vocale. 2 ge 

Piima din cele două opere, Lromilhțe. op. 82 (1900) %, tragedie 
lirică în trei acte pe un libret de Jean Lorrain şi F. A. Hérold, a fost con- 
cepută ca o amplă frescă, demnă de grandoarea tragediei lui Eschil, şi 
pentru a cărei realizare compozitorul a creat roluri vorbite (Pandora, 
Hermes şi Prometeu), roluri cântate (Bia, Gaia, Enoe, Kratos Hefaistos 
Şi Andros), ansambluri corale şi un imens ansamblu instrumental. & 


Ap 


păstreze portia s 
srandilocvența şi emfaza, creân uz i l 
seţe într-un ajek ju, original, specific pe êi de maturitate în 
compozi Din operă se desprind ca deosebit de valoroase : 
plu, expresiv și sugestiv ; 


: Fe Molto moderat -- 


i 


ul cor Fia! Bia! de o neobişnuită forță şi duritate, urmat de aclama- 
adresate lui Prometeu (,,Prometeu este forța, bucuria şi speranţa”) ; 


s Premiera a avut loc la 27 august 1900, in arenele de la Beziers, sub bagheta compo- 
7itorului, 

* Alături de orchestra simfonică, la premiera de la Beziers au mai participat două tan- 
fare militare și 15 harpe, 

* Mulțimea adunată il aclamă pe Prometeu, care a hotărât să răpească focul cerului 
pentru a-l dărui oamenilor, Întricoșate de mânia zeilor, Pandora şi Gaia incearcă să-l oprească, 
dar in zadar, Prometeu se înalţă pe stâncă, reuşind să aprindă o ramură pe care o dăruie pă- 
mântenilor, care aprind alte și alte ramuri, Focul a fost răpit urmând ca Prometeu să fie pe- 
depsit de către zei, Înlănţuit de stânca pe care s-a urcat, este condamnat la suferință a 
Provocată de vulturul care-i va stâșia necontenit măruntaiele, care i se vor reface la loc pentru 


a fi din nou distruse, Ispăşindu-și pedeapsa, Prometeu este preaslăvit de oamenii cărora le-a 


dăruit lumina, mulțumind lui Zeus căruia îi cer clemență, 
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corul funerar al Pandorei (actul al doilea) şi finalul operei, într-o perfectă 
atmosferă specifică Olimpului. 

A doua operă, Penel dramă lirică în trei acte, pe un libret de 
René Fauchois inspirat din Odiseea lui Homer, dedicată lui Camille Saint- 
Saâns, ne oferă cea mai elocventă probă a profunzimii creaţiei lui Gabriel 
Fauré. Fără a face concesii efectelor, paginile operei Penelopa se situează 
la valoarea estetică a Melodiilor, Nocturnelor şi Cvartetelor, creând o 
ică de factur tică în af reocupărilor pentru arhaisme, dar 
de itate și măreție antică, reușin redea muzical, fidel şi inteli- 
gent stările sufletești ale personajelor (noblețea, distincţia şi sobrietatea 
Reginei; prefăcătoriile lui Ulysse, întricoşătoarea chemare a lui Ulysse 
adresată păstorilor, seninătatea coneluziei actului final). 

Cucerit de frumuseţea subiectului 86, Gabriel Fauré depăşeşte limitele 
stilului tradițional şi creează cadrul unor desfăşurări dramatice, de o puter- 
nică forță expresivă demne de măreţia, și integritatea morală a personaje- 
lor principale, Penelopa gi Ulysse. 


% De douăzeci de ani, Penelopa, înconjurată de femeile de 1 

1) aşteaptă pe Ulysse care, după asedierea Troiei, rătăcește pe mări şi țărmuri, căutânau-si 
țara și soţia, Palatul este tot mai mult asaltat de un grup de ERRON PAR cu tot Ei 
multă insolență, cer cu insistență ca Penelopa să se hotărască a se căsători cu dau) dintre ic 
Pentru a amâna cât mai mult luarea hotărârii, Penelopa recurge la o stratagemă : cere Cata 
să o aștepte până va termina de țesut un linţoliu pentru Laerte, tatăl lui the Văzâna însă 
că la mijloc e un șiretiie (ceea ce lucra ziua, Penelopa deşira noaptea), pretendenți îi fixează 
= Mee y He = eu să se hotărască, lată însă că la palat soseşte un pribeag, 
na să-și pună pretendenţii la încercare : s i iasul ¿ ui 

Ulysse, iar cel ce va reuși, va fi alesul, În ziua sortită, rând po AA aa Mei ci tt 
Pribeagul cere să încerce arcul și, spre uimirea tututor săgețile i p a A e- 
, ) pornesc, răpunându-i pe prè 


tendenți., Eroul este Ulysse, Reint: i regăs i feri 
în seisi! Penelopa, ntors, Îşi regăsește liniştea și fericirea alături de credincioasă 


a curtea palatului din Itaca» 
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Numeroase. sunt paginile muzicale care — prin realizarea şi frumu- 
seţea melodică — se impun, sa defascază. din ansamblul operei. Astfel, 
Preludiul, prin amploarea Şi semnificaţia sa, prin construcţia măiestrită 


| (o formă liberă de sonată în care cele două. teme îi reprezintă prima pe 


Penelopa, 


De a ea 


ànd de-a lungul intregii | i actie leitmotivică), s-a impus 

mta dintre cele mai de seamă pagini din muzica simitonică franceză. 
_ Remareabile prin lirismul lor sunt paginile încredințate Penelopei, 
eprimând încrederea în întoarcerea lui Ulysse (actul întâi, scena a pa- 


tra), 


E 


Je lal- lends 4 


j Fr Fri ann 


=== =n 


3 
= 
a 
pi | 
i 


-=A P E aimi eir ea 
À riv et ilor. şi, în final, bucuria reîntâlnirii 
împotriva pretendenţilor, și, a 7 a be 
oraa Canet Tosh a şasea din actul al treilea), amplific ată de partic ; 
Da corului {scena a şaptea) cu expresia sa lirică, un adevărat imn de 
slavă închinat lui Zeus. 


x 


Spre sfârşitul secolului al XIX-lea, în opera franceză işi fac apariţia 
e literaturii naturaliste. Această tendinţă estetică este repre- 

e Alfred Bruneau şi Gustave Charpentier. 
= s de primele romane ale lui Emile Zola, şocat de realismul lor, 
sensibil la suferințele umane, Alfred BRUNEAU (1857 —1934) *% com- 
pune operele Le Rêve (Visul, 1891), L'Attaque du moulin (Atacul morii, 
1893), Messidor (1897), 'Ouragan (Uraganul, 1901) şi Les Quatres jour- 
nées (Cele patru zile, 1916), drame lirice de factură modernă, emoţionante 
rin sinceritatea sentimentelor, cu accente patetice, uneori vehemente 
prin francheţea expresiei, dar deficitare în planul construcţiei arhitecturale 

și al dramaturgiei muzicale. 

Colaborarea cu Zola l-a dus la crearea unui tip de operă în care dra- 
reprezentată se transformă într-o acţiune comentată muzical, toate 
mijloacele de expresie fiind subordonate punerii în evidenţă a conținutului 
poetic. Sobru și expresiv, limbajul lui Bruneau este melodic, diatonie si 
tonal, în afara oricărei preocupări de a inova. 


x 
Apropiat de Alfred Bruneau prin aceleasi principii de creaţie, Gustave 
CHARPENTIER (1860—1956) 88 s-a tăcut remarcat în muzica de operă 
franceză printr-o serie de lucrări 


inspirate din viața cotidiană, ducând 
mai departe tendințele realiste inaugurate de G. Bizet. Numai că tipul 


social reprezentativ pentru Charpentier nu este omul simplu, ci artistul: 
iile e sila “mail 3 
"7 S-a năseut Ja Paris, la 3 martie 1857, 


R 


La Conservator studiază violoncelul, apoi 
compoziţia eu Massenet, obţinând în 1881 premiul Romei, Este atras mai ales de operă, com- 


â vele > e n 4 a * is 
del ie A murit a Dari Wa Mal blĂ te i File Zola, mergi pe drumul deci 
1 Ma pra năseut la Dieuze Ja 25 iunie 1860. 

vel Peel) A arulul Me Lille, apoi din 1887 la Paris, unde studiază cu Massenet. OD- 
aiak in coaie riged fiind impresionat de frumusețea peisajului. Întors la Paris: 
tic cu tematică realistă în atag in nug oaea ereației, Mai ales opera de factură roman- 
A murit la Paris, la 18 februario 10DA deosebit, Louise (1900) fiind marea sa capodoperă- 


Mai întâi funcpionar la o filatură, urmează 
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g i i 
W B 18 BNRIRR UNOR pam a curant A | 


cÀ- 


ale 


lucrările sale La vie du poète (Viaţa poetului) — poem pentru canto, 
cor şi orchestră —, Louise (1900) — roman muzical — și Julien (1913) — 
operă scenică — se bt în evidență acțiuni și destine ale unor artişti (poeți, 
muzicieni, pictori), desfăşurate în ambianța socială generală a epocii. 

Caracteristic pentru Charpentier este omul de acțiune, exuberant 
şi plin de ardoare, în contrast cu imobilitatea contemplației, omul simplu 
care caută „eternul adevăr” nu în lumea mitului şi al legendei ca Wagner, 
ci în lumea modernă a Parisului contemporan. 

Dintre lucrările sale scenice, Louise (1900), roman muzical în patru 
acte şi cinti tablouri (după cum notează autorul), după un poem propriu, 
s-a impus în conștiința publicului ca o operă modernă, tocmai prin sim- 
plitatea subiectului său 3, prin muzica, sa, suplă și lirică, melodică și diato- 
nică, într-o măiestrită înveşmântare armonică, de o puternică forţă de 
sugestie — asigurându-i astfel o valoare artistică de necontestat, înseriin- 
d-o în rândul marilor capodopere. 

În Louise, Charpentier — în dublă ipostază de romancier și compo- 
zitor — creează personaje ferme, cu caractere puternice, desprinse din 
lumea pariziană contemporană (Louise, ucenică, fiica unor muncitori, 
şi Julien, poet, sunt hotărâți să-şi apere fericirea împotriva prejudecă- 
ţilor părinților, punând mai presus de orice iubirea), creând pagini muzi- 
cale de o deosebită valoare, ca de pildă : Depuis longtemps j habitais cette 
ii pi lin de Julien (în actul întâi, scena întâi), Moi, je vous ai 


„cântată de Louise (în actul întâi, scena a doua), Deis le jour 
où je me suis donnée (de la începutul actului al treilea), 


OU E mess 09 ne 


* Louise, fiica unor lucrători parizieni, şi Julien, poet boem, se iubesc şi doresc să se 
căsătorească, Fără a avea certitudinea unor câştiguri materiale, părinții L.ouisei îl respins pe 
Julien, astfel că cei doi tineri indrăgostiţi părăsese orașul, trăind clipe supreme de fericire. Cu- 
rând însă sunt descoperiţi de mama Louisei, care, după ce promite că o va lăsa să se întoarcă, 
0 conduce acasă unde o aşteaptă tatăl bolnav. Nerenunţând la prejudecăţi şi neținâna seama 
de forja dragostei, cei doi părinţi încearcă să o rețină, dar Louise, amintindu-și promisiunea 
făcută, ti părăsește pentru a trăi alături de Julien. 
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i i At iat gi . in sentimente şi trăiri umane, 
şi desigur, Finalul, atât de variat și bogat în 8 Ş 


b) Opereta 
Neale 


ală franceză din a doua jumătate 
tradiţionale de operă au apărut 
cenice, de sine stătătoare : 


în amplul proces de renaştere muzic 
a secolului al XIX-lea, alături de tipurile 


şi s-au dezvoltat două noi genuri muzicale s i 
opereta și baletul. în special baletul din primele decenii ale secolului XX, 


printr-o adevărată redimensionare şi reevaluare estetică, va atinge culmi 
nebănuite atât în planul creaţiei, cât şi al interpretării. Dar să nu antici- 
păm şi să urmărim — în limitele spațiului permis — elementele de con 
vergență care au determinat dinamica naşterii şi dezvoltării celor două 
genuri. 

Opereta franceză se naşte din operă comică, prin accentuarea latu- 
rilor satirei şi a comicului, prin interealarea genului de vaudeville și a altor 
genuri teatrale uşoare, cu o fantastică priză la public. Asemenea elemente 
apar încă în opera franceză din prima jumătate a secolului al XIX-lea. 
De altfel, pe bună dreptate se spune că „Auber a fost bunicul, Hervé tatăl, 
iar Offenbach desăvârşitorul operetei” %. 

= În creaţia lui Auber% îşi face loc romanţa de tip sentimental. În 
opere ca Julie (1811), Le sejour militaire (1813), Le testament (1819), La 
bergère châtelaine  (Păstoriţa castelană, 1820), toate într-un act, forma 
este mult mai apropiată de operetă decât de opera comică. Asemenea ten- 
dințe pot fi observate şi în creația lui Adam °? — care introduce în operele 
sale cântece orăşeneşti, creând adevărate vaudeville-uri, ca Pierre et 
Catherine (1829) —, în a lui Halévy : Le dilettante d'Avignon (Diletantul 
din Avignon, 1829) ete. Treptat, caracterul satiric se impune, îrivolitatea 
își face loc pe scenă reuşind atracţia publicului, muzica este adaptată 
noii tematici, determinând apariţia unor interpreţi specializaţi (nu numai 
actori ci și cântăreţi formaţi în acest gen). 


Li 
n a 


% Urban E., Die Wiedergeburt der Operette, Musik, 1 Nov. 1903. 


1 Daniel-François Auber s-a născut la Caen 29 i 
en, la 29 ianuarie 1782. A fost directorul Con- 
servatorului din Paris, succedându-l pe Cherubini. A compus un mare număr de opere (50) 


dintre care La Muelte de Porlici (1830) şi F. i 
şi Fra Diavolo (1830) s-au menţinut în repertoriu până 
în zilele noastre, A murit la Paris, la 12 mai 1871. T i 
92 ml È. 
oi ame Pia Adam s-a născut la Paris, la 24 iulie 1803. A fost elevul lui Boiel- 
ia ză ma e a) și baletului, Dintre operele sale (53), cele mai cunoscute sunt Ł4& 
remberg și Si j'étais Roi. Dintre baletele sale, Gisèle (1841) şi Le Corsaire (1856) 


au cunoscut faima mondială 7 i ` 
Er y » fiind prezente in repertoriul contemporan, A murit la Paris, la 
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ati 
E unutti! ti 


e Va m a T. 


Kf 
) 
N N 


"rT o 


Lebaastbâo 


Sosiaind Mara 


a prizi la publio 
(1810—1880) "a 


CUNORCHİ 
salo Uorchide in L855 ] 


palul teatru de opere ARI pentru cara 
opereto, contribuind Drin creaţia aa 
perioada colui docul dollen imperiu, 
fața unul [publio dornio de n po AMUZA, 
aux enfers (Orfeu în Intern, 1354) CU umorul său 
în muzică ŞI LOST, ER A nd calon f 
(Prumoasa Ilona, 1864) — ou minunata arie 
tivantă prin lirismul ȘI Irumuseţea, melodică 
pariziană, 1866), La grande duchésse de Grolatein .. 
Gorolstein, 1867) — cu monumentalul cor al conspiratorilor, în stilul lui 
Meyerbeer şi duetul de dragoste al duceselor - La_ptrichole (1868) ş.a 
matica abordată de Offenbach este foarte variată, Mituri şi legende, 


momente istorice, societatea, şi politica, Îşi găsesc o deplină ntrüchipare 
teatral -MüZICATN, într-o mare varietate de 


A nonini gan, 


parizienilor Ine 
wa Noulfon P 
Vă din Pari 


H 
prin valsuri. 
care va deveni princ! 


4 compis peste 
ln dezvoltare 


A din anii 1850, 


arition NOR, 


O sută de 
+ Acestui gen 
fenbach consa rares in 
prezentându-yi operet ele 


Sici, in 
a cunosent Of 


: Orphés 
menlet 


"i antrenanț 
armelor Durlesti La 


belle Hélène 
4 Ilenei, Tubipe divină, 


cap- 
; La vie 


pârisenne (Viata, 
„AY iat 


: (Marea ducesă de 


forme și modalităţi de realizare 


expresie. 
s Lui Offenbach îi este caracteristic umorul fin ; satira lui nu declan- 
EE aa — 
şează reacții violente, din contră, cucereste prin ve 


rvä și vivacitate şi este 
redată într-o înveşmântare muzicaTă plină de neprevăzut, acțiunea este 


dinamică, iar desfăşurarea scenică captează spectatorul; căruia îi oferă 
satisfacţii vizuale și auditive. 

Compozitor și dramaturg, Offenbach a realizat pagini muzicale de 
mare valoare artistică, dovedindu-se a fi un iscusit maestru _ al melodiei, 
armoniei și orchestraţiei, pe care le mânuieşte abil şi iscusit în construirea 
ariilor, a scenelor de ansamblu, a cupletelor şi a dansurilor ce se inlănțuie 
intr-o desfăşurare continuă şi unitară. ha dă i | 

O nouă dimensiune cunoaşte opereta în creația lui Offenbach după 
A8T1. În această perioadă, stilul său este pe deplin conturat Păstrând 
l iric, € zitorul adânceşte expresia, 
in continuare aspectul comico-satiric, compozite ad ` 
wmărind o cât mai fidelă tălmăcire muzicală a textului. 20 ar 

Les } iers (Braconierii, 1873), Le voyage dans la g ă 

na | h aistà i La fille tam- 
torie în lună, 1875) 20 minunată feerie fantezistă — și La ha ku E 
up "TI jor T il apropi >» Offenbach de 
bour-majeur (Fiica tamburului major, 1879) îl aprhptè pe: mena ma | 
area g A p FTmann (Povestirile lu C i ) 
Marea sa capodoperă, Les contes d'Hoffmi N | a le Buble 
1819 — 1880), operă în trei acte, cu un prolog și la x r emee ae 
ă i abier si Michae arre agi x i 
"pă drama fantastică a lui J. Barbier și Micha 
amA realizare a compozitorului. 20 ie 1819. A fost mai intai viołoucetis! 
i p Jacques Offenbach sra nisou* la Kön, la n iB), pi 1855 a deschis propriul său tea 
p Optra-Comigue, apoi dirijor la Comedie Francaise ( : 


a Par isiennes pentru care y u veste O 5 capado 
5 [3 ) rele aroa sa H 
| ip pe sută d perete Ma 
ff i I e a CON 


a 4 octom 
it la Paris, la 

Në esto singura operă pe care a creat-o, Les contes d’ Hoffmann \ mur 

Drie 1880 aki ad 
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Acţiunea 2! — alcătuită din câteva, lucrări ale otita P i A. 

Hoffmann — l-a atras pe Offenbach tocmal piin tragic-con f în ame 

plărilor al căror narator și victimă este însuşi AVU GE e A o mu zică 

inspirată, profundă şi sa vuroasă prin forţa ei de sugestie SA e emoționa. 
ă o interesantă întrepătrundere între 

reând un spectacol muzical | 

| 


În opera sa, Offenbach realizeaz e 
elementele specifice operei cu cele ale operetei, e 
agreabil şi captivant. 
Alături de Offenbach, 
buit la dezvoltarea operei fr 
dele Parisului a construit o mică 


număr de operete, dintre care s-au | 
1869) — o savuroasă parodie după Faust de Gounod —, Don Quichote et 


Sancho Panza (1871) şi Gavroche (1873), ajungând la forme mai ample ca 


Florimond HERVÉ (1825—1892) a contri- | 
anceze. Ca şi Offenbach, pe unul din bulevar- | 
scenă pentru care a compus un mare | 
detaşat : Le petit Faust (Micul Faust, | 
f 
| 


Chilperic (1869) şi capodopera sa de căpetenie M am’zelle Nitouche (1883), | 
acestea din urmă remarcabile prin muzica de o deosebită valoare. În Chil- ( 
ie. de pildă, scrisă pe un libret propriu, creează adevărate arii arodiind í 
peri 3 p N } P p ) X * = ri »p p 
tipul operei „grand”, duete, terţete, coruri și un veritabil cancan. În J 
Mam zelle Nitouche, Hervé revine la forma de vaudeville pentru care creea- | 
ză o muzică plină de grație, plăcută și atrăgătoare. | 
Rezultate remarcabile în domeniul operetei a obţinut și Charles | 4 
LECOCQ (1832—1918) %, autorul unui mare număr de opere şi operete. | Și 
Creaţia lui se situează, din punct de vedere stilistic, în imediata apropiere { 
a lui Offenbach, imprimându-i însă o foarte pregnantă particularitate, 1 
accentuată iu de preferința sa pentru exotism şi culoarea orientală. Ope- ] 
retele sale : a fleur de thé (Floarea de ceai, 1868) — cu problematica sa 
Cn pi es cent vierges (Cele o sută de fecioare, 1872), La fille de 
madame Angoi (Fiica doamnei Angot, 1872) — cu conţinutul său politie 
= La jolie persane (Frumoasa persană, 1880), L'oiseau bleu (Pasărea al- C 
m 1884), La vie mondaine (Viața mondenă, 1885), Ali-Baba (1887), i 
F aoe AA aou ramant (Frumoasa din pădurea adormită, 1900) şi La 
ii fe a a | Parca lui pt 1910) evidenţiază marea varietate de a 
ne -a abordat, pentru care a compus o muzică ivă si Xe 
mare efect la public. P uzică sugestivă şi de { 
4 
94 În mp? g s 
ERP, aia ace a umbere, Bottnann — a cargui unor studenţi cheflii — a 
=i ăit. Prima, dramati re Cand- | 
ura (Moș Ene), ni-l prezintă pe Hoffmann îndrăgostit de Olyiigle. PE papă aut la Sand ba 
zani, 2 frumoasă păpuşă mecanică ce va fi distrusă de Coppelius. A doua, du it spate p 
ad orene Spiegelbild (Istoria chipului pierdut în oglindă), ni-l arată pe rată șa gente fio 
anii, la curtezana Giulietta de care se îndrăgostește şi pentru care se luptă cu S y% i 3 
y: 40. Sue tel, Moartea acestuia nu rezolvă nimic. Giulietta, într-o sondolă se i le > 
pa a ra ză A treia, după o povestire din Serapionsbrădern (Fraţii Sera CNE A 
geene, Bragos ta pos ului pentru Antonia, fiica lui Crespel, o cântăreață bolnavă pion), N 
e apple A AD 0epatuul Mirpopt, Jachoindu-gi povestirile, Hoffmann mbätat de zei D 
, ella, într a vi ATOA AA y à 7 
Ao ama areri] OL R Tuo lpare a purității feminine, În final, apare Muza l 
95 p R 
E, PIE PPR FIYA va nisout la Houdaln, la 30 iunie 1825, A fost cântăreț și actor Myy, 
A Pak sacrat operetei, impunându-s N proc AT Aaa a l 
(1869) și Mam’zelle Nitouche (1883), A murit la Poris, Aa ak alag B Le petit Faust Ai 


% Charles Lecoeq s-a născut la Paris 
iris, la 3 i 2 
diat cu Halévy, devenind apoi profesor, S-a AA uni pă 
A devenit celebru prin operetele sale (peste 100), 


i La Conservatorul din Paris a stu- 
rat operetei concurându-l pe Bizet (1857)- 
A murit la Paris, la 24 octombrie 1918. 
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Alături de Offenbach, Hervé gi Lee 
1901) ” se impune în muzica franceză de 
printr-o creație lirică remare 
pănat” cu ritmuri de sancan, de vals, de m 
şi farmec. Operetele Le grand Mogol ( 
(Mascota, 1880), Le Serme 
Le cigale et le fourmie (€ 
1899) și altele evidenţiază 
şi polifonic predilect. 


ocd, Edmond AU 


DRAN (1840— 
la sfår 
abilă. Lirism \ sfârşitul secolului al XIX-lea 


Il său specific francez 


arg gi de polca, ce e 
Marele Mogol, 1877), 
Lent Vamour (Jurământul de dr 
iTeierele pi furnica, 1 886), 
o0 mare măiestrie 


este îm- 
onferă graţie 
La Masquotte 
agoste, 1886), 
La poupée (Păpusșa, 
componistică, un stil armonic 


x 


Specificul operetei franceze este reprezentat și de Robert PLAN- 
QUETTE (1848—1903)5, din a cărui creaţie se desprinde opereta Les 
Cloches de Corneville (Clopotele din 


Corneville, 1877), cap de afiș parizian 
de-a lungul a 11 luni consecutiv, urmată de Le talisman (Talismanul, 1893), 


Panurge (1895), Le paradis de Mahomed (Paradisul lui Mahomed, 1906) ş.a. 
Rezultate remarcabile în domeniul operetei au obţinut şi Victor MAS- 
SÉ (1822—1848) %, autorul operetei Les noces de Jannette (Căsătoriile 


ettei, 1853), André MESSAGER (1853—1929) l l 
aeos ră (Burghezii din Calais, 1877), Le mari de la reine 
(Soţul reginei, 1889), Les dragons de Vimperatrice (Dragonii împărătesei, 
1905), Léo DELIBES (14 operete), Georges BIZET (La Prâtresse şi Le 
Docteur Miracle) şi mulţi alţii. 


100, creatorul operetelor 


€) Baletul 
i 


: 5 di j ătate 
Atri X si ă Î zica franceză din a doua jumăta 
a a ari XIX: mer i eanont a puber em nică dezvoltare. Cu 
P E) 


E 
XVII-lea À Cana arse 
ajungând să i se dea o asemenea importanţă, încât el condiţie 


ue cesteia. 


ARPA i cântată şi dansată, 
j tător, cu acțiune cântată = 
en en de sine st sa rime idei, sentimente şi emoţii —, 
baier beci propriu Pi cre Keota al XIX-lea să dea — ca şi 
ba ajunge în prima jumătate a de oboseală, ca urmare a conven- 
opera din această perioadă — semne ai. colind astfel arta dansului 
ionalismului manierismului și virtuozismului, golin 
s MU, Manierismului ȘI vIrLUOZISILUL 
Pe, 4 a şcoala Nieder- 
c ilie 1840, S-a format la şcoa Paris, 
i : Lyon, la 12 aprilie 18 arsilia. A murit la Paris 
per, port i Maer i maestru de capelă în Marsilia 
la - i Li = aa To- 
ay R € r a DUmMeroase ! 
98 pu poa, Paris, 31 iulie 1848—28 ianuarie 4009), Audi A plan mondial. 
"manje Doent Plangnatio Y a EY cloches de Corneville (1877) ie D Romeì (1844). 
d Via a Apic O ip 1822 — Paris, 5 m are operete. i 
A tost Profesor bre din Paris, A compus po: 1853— Paris, 24 i seri 
o A OR d0i deo. Soum = Operei din + 
02 a toet eiss Ghanles-Prosper Messager (Montiugon, Operei comice şi al Op 
ire, vul lui C. Saint- . e pir ate. 
afia sa cuprinde balete, pantonime, opere și opere 


E a, - 
n — ——— 
A. ——— 
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ii, baletul este integrat în opera franceză încă din Secolul al - 


după 1870 să cunoască noi 
gătind marile izbânzi din 


de conţinutul său expresiv, pentru ca abia 
dimensiuni, conceptuale și interpretative, pre 
primele două itecenii ale secolului al XX-lea. a i N si 
Nu întâmplător, Djaghilev cu trupa sa și Stravinski vin la Paris 
pentru a dobândi gloria și recunoaşterea mondială. Aceasta pentru că, 
la Paris, baletul insemna mai mult decât spectacol dansat, la Paris bale- 
tul era o acţiune dramatică într-o expresie coregrafică, în strânsă inter- 
dependenţă şi intercondipionare-cu muzica: H E 
Această perioadă de mari semnificaţii este foarte bogată în lucrări 
muzicale dedicate baletului. Reprezentanții de seama al muzicii franceze 
crecază lucrări de o valoare artistică incontestabilă. Astfel, Ambroise 
„care înainte de 1850 scrisese La Gypsy (1837), şi Betty (1839), 
acum compune La Tempête, (Furtuna, 1889), un balet fantastic după 
Shakespeare. compune baletul Namouna- (1882) ; Ernest 
Reier — baletul Sakountala (1858) ; Jules Massenet — baletele Le Carillon_ 
(1892), legendă mimată, Cicale (1901), divertisment, balet în două acte, 
spada (1909), balet într-un act ; Alfred Bruneau — baletul Les Bacchan- 


gu A a e — Les Deux Pigeons (1886) și Leo Delibes— 
Source ( , Coppélia și Sylvia. 
pan e Pi 


* 


Dintre aceştia, Léo DELIBES s-a impus prin cele două balete ale 
sale, Coppélia și Sylvia, lucrări ce se detaşează din ansamblul creaţiet de 
balet francez prin valoarea partiturilor muzicale ce descriu fidel şi nuan- 
at sensul acţiunilor dramatice, al dansului şi gesturilor. 

Coppélia, ou La fille auz yeux d'email (Coppâlia,sau-fata cu ochi 
de smalţ, 1870) — balet în două acte şi cinci tablouri pe un libret de 
Ch. Nuittier și Saint-L6on, după povestirea lui Hoffmann, Negustorul de 
nisip — se remarcă prin „echilibrul erfect şi strânsa unire dintre dans 

tomimă, prin maniera elegantă în care sunt folosite dansurile de 
mazurca, fără a tulbură cursul acth, prin carac- 
terul optimist și voloșia contagioasă pe care le declanşează subiectul W, 
prin muzica de o mare diversitate melodică şi ritmică, concordantă cu 
momentele acţiunii dansate și mimate. Surprinde mai ales caracterizarea 
muzicală a celor trei personaje principale : Swanilda — tata zglobie pusă 
pe farse, Franz — logodnicul ei, și Copp6lius bătrânul maestru creator 
de păpuși mecanice, precum și unitatea stilistică a dansurilor de o mare 
diversitate ca : valsul, mazurea, ceardașul, boleroul, giga ete. 


304 “Pilde Umseanu, Ion lanegie şi Liviu lonosecu, Istoria baletului, Editura Muzicale 
Bucureşti, 1967, pos. 48. 

10: Franz, logodnicul Swanildei, se indrăgosteşte de Coppélia, e păpușă mecanică creati 
de Coppélius. Profitând de absența lui Coppélius, Swanilda intră pentru a-si cunoaşte rivala 
Franz intră şi el pe fereastră, dar e surprins de Coppôlius, care cu un vin fermecat îl adoarm® 

ntru a-i lua sufletul, pentru a-și insufleji păpuşa (Coppola). Swanilda ia locul păpuși» pe 
cându-l pe bătrânul păpuşar să creadă că a rouyit, În momentul în care Franz se trezeşte 
Swanilda îşi reia rolul, trecând-o pe Coppélia în rolul ei de păpușă Împreună cu Franz dispar 
apoi pe fereastră. Coppelius cere să i se facă dreptate şi după discordie și luptă urmează maci 
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Sylvia ou La nymphe. de Diane ( 
balet în trei acte şi cinci tablouri pe un libret de Tunes Barbrergi Me 
extras din A m intas de Torquatto Tasso, reprezintă tt 
la vechile pastorale din secolul al XVII-lea, 102 
unei noi viziuni asupra muzicii de balet. Partit 
Dracă aici forme noi, este accentuat simfonismul, se dă o mai mare atenţie 
laturii expresive ȘI pătrunderii sensului adânc al acţiunii. Pe acest drum 

adn, ; 


Şi mulţi alţii din 


Grecia, în timpurile mitologice, și i-a permi 
adevărată operă dansată, în care dansurile alternează cu 


al baletului simfonie va 


Sylvia sau nimfa Dianei, 1876), 
f rante, 
0 incercare de revenire 
și marchează, începutul 
ura lui Léo Delibes îm- 


pen mA 


urmat i de L Stravinski 
X-lea. Acţiunea baletului 10 Se petrece în 
8 compozitorului să realizeze o 
scene și numere 


ăși P. I: 
a 


šecolu 


de caracter, acţiunea desfășurându-se într-o curgere continuă, fiind vizibilă 


intenţia autorilor 


de a realiza un Spectacol unitar, unde muzica primește 


funcţii şi valori expresive simfonice. Din păcate însă, Léo Delibes, după 
Sylvia, nu a mai scris muzică de balet. 2 
Spectacolul cu dans și muzică era în declin. Îi va trebui un şoc pen- 


tru a se redresa şi 


evărate e 


acest şoc l-au produs »„Baletele ruse” sosite la Paris, a 


căror prospeţime Şi vigoare, fantezie și perfecțiune au determinat o nouă, 
„cea a baletului modern. 


2. CREAȚIA SIMFONICĂ ȘI CONCERTANTĂ 


ulminaţii în devenirea națională a muzicii franceze din 


Jumătate -a secolului al XIX-lea sunt înregistrate mai ales în pla- 
reaţiei simfonice şi concertante, domenii aflate în centrul atenţiei 
ăţii Naţionale de Muzică. De fapt, acesta constituia unul dintre 
vele principale pe care şi le-a propus, având în vedere alarmanta 
ere în urmă pe care a înregistrat-o instrumentalistul francez, după 
barocă aureolată de Fr. Couperin (1668—1733) Şi J. Ph. Rameau 
3—1764), însă eclipsată de opera italiană care se impunea tot maì 
itar, paralizând orice tendință de manifestare în planul muzicii 


chestrale și instrumentale pure. 


BE Beclizările 1 ) şi Étienne 
-paa Méhul (1763—1817) de la începutul secolului, ca şi încercările lui 
erlioz 1% de a conf 


——— 
193 Tilde Urseanu, op. cit., pag, 111. 


to 194 Păstorul Amin 
pou negru, Sylvia, dup 


ui François-Joseph Gossec (1734—1829) şi Étienne 


eri muzicii simfonice franceze faima de od inioară, tree 
in impresionanta creaţie a celui 
-drapelul unor noi tendinţe estetice şi stilistice 


lară se perpetua și în viaţa de concert, toarte palid 
de câteva ehestrale. Să ne gândim de pildă 


ta se îndrăgostește de Sylvia, nimtă a Dianei. Răpită de arpi 
ă ce trece prin clipe grele, reuşeşte să-l adoarmă pe Orion şi, ajuta 


107» 5e întoarce la Aminta, obţinând iertarea Dianei. 


n tabelul sino 


ptic al creaţiei muzicale europene a secolului al XIX-lea, întocmit cu 


0 deosebită ingeniozitate de G. W. Berger, Berlioz este singurul muzician francez paspo 
log ma jumătate a secolului, Vezi, Estetica sonatei romantice, Editura Muzicală, Bucureș 


» pag. 413—423, 
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“kA 6 1 g í 
că, la Paris, ființa din 1828 doar Societatea de Conc eth 5 pe cati mu 
sie Li Li bDi] A p i > ( r $ 
dirijată de violonistul François Antoine Habeneck ( care 
promova constant un repertoriu clasic german. 


infiintarea Concertelor_populare de către 

ni D Abia după 1860, odată cu înființarea Conce rte oL popTAre Aje re 

2! dirijorul Jules Fieni Pasdeloup ( [BTO -T887 i E funiei ha ară 

"m Xdeplasare a gustului publicului parizian pa pe fica Sa so foii 

să | h acelasi tip de operă, public epe să se mte 
y saturat de operă, de acelaşi tip de , elfi e 

\ gi spre sălile de concert. Dar nici Pasdeloup nu manifestă interes față de 

ica simfonică franceză, reprezentată 


i onă, cu toate că muz 
a di pe “ranck, înregistrase rezultate 


prin_Ber ounod, Saint-Saëns, Bizet, H 

remarcabile. dp 
png Şe impunea asttel.o schimbare radicală în mentalitatea şi atitudinea, 

publi i, a interpreţilor şi a organiza Lorilor vieții de concert, în scopul 

Pe AE retro pe baza tradiţiilor naționale cu rădăcini 


puternic înfipte în sotul francez. Această renovare se produce după 1871 
când, prin activitatea fondatorilor Societății N aționale de Muzică, muzie» 
simfonică franceză înregistrează realizări de seamă. Berlioz este redesco- 
perit şi reprezintă punctul de plecare ; creația lui este promovată cu interes 
şi mândrie, recunoscându-i-se meritele-de a fi un mare compozitor francez, 
un geniu naţional. 

Creaţiile anterioare Comunei încep acum a fi programate în concert, 
iar noile societăţi de concerte Colonne şi Lamoureux solicită tot mai insis- 
tent un repertoriu adecvat, de specificitate naţională. O adevărată revăr- 
sare de talente, de genuri şi de lucrări orchestrale şi instrumentale se pro- 
duce acum, cu un pronunțat accent pus pe valoarea calitativă, specificul 
național şi originalitate. Charles Gounod, Camille Saint-Saëns, Edouard 
o, Georges Bizet, Cesar Franck, Jules Massenet, Gabriel Faur, Vin- 
d'Indy si mulţi alţii 10 redau muzicii franceze strălucirea de odinioară, 
dicand-o pe noi culmi, îmbogăţind patrimoniul culturii muzicale franceze 
i universale cu creaţii de o indiscutabilă valoare artistică, cu vădite ten- 
e de înnoire în factura compoziţională, în planul ideaticii, arhiteeto- 
E al coloritului armonic și orchestral. Aceste creaţii, ca şi în cazul 
operei, tind spre acea distincţie şi specificitate naţională, dată fie de par- 
ticularităţile intonaţionale melodice (ajungând până la folclor), fie de ine- 
ditul combinațiilor armonice (predilecție pentru treptele secundare i 
modurile medievale), fie de transparenţa orchestrală cu un foarte rafinat 
gust al combinațiilor în planul instrumentelor de suflat de lemn, dictate de 
asemenea de voinţa de afirmare a specificului naţional francez. 


fonie, concertul instrument concoriyl. zumental, variatiunea, poemul simfonic — 
Genuri muzicale tara tradiţie în Franţa — sunti promovate acum pe scară 
largă, ducând la apariţia unor mari capodopere, puncte de reper şi refe- 


rinţă în muzica simfonică și concertantă de | sfârsitul see i PTN Tos 
şi inceputul secolului al YX lea de ta stărșitul secolului al XIX-lea 


| , 4 2 T i 3 Ă a 

= do-Sui nt-Saöns, Simfonia spaniolă de Lalo, Karia- 
r ae ranek, Simfonia pe un canted de la munte 
Aey, F CATEVA Toporo ale acestor pretaceri franceze în planul 


199 Elevii lui C, Franck: Tirnest Chans. copii 
les Bordes, Pierre de Broviile Irueat Chausson, Henri Guillaume Lekeu, Guy Ropartz, Char- 
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muzicii simfonice şi cone 
0 muzici „nouă care se 
naţională. 


ertante din a do 


ua jumătate a a 
implinea, ambiţio 


Nând spre o cå 


ecolului al XIX- 
t mai fidelă expresie 


În această perioadă de renaştere artistică franceză 


SA [INS devine un adevărat „set de scoală” 
nizator, animator şi cret 


Camille SAINTȚ./772 
prin activitatea să de oreas c 
i tor, un.reprezentant de frunte al muzicii simfonice 
oncertante. Simfonia, concer simfonic ita şi prodi 
şi concertant N ` certul, poemul simfonic, Suita şi rapsodia 


sunt genurile spre care compozitorul s-a simțit atras incă de la inceputul 
activității sale creatoare 107, dându-le o interpretare particularizantă prin 
romantizarea nuanțată a expresiei muzicale de sensibilitate franceză. 
„De o valoare artistică incontestabilă, muzica lui Saint-Saëns se dis- 
tinge prin rafinamentul componistic, în ciuda unor inegalităţi valorice 
sesizabile în planul dramaturgiei simfonice. Aceasta explică faptul că din 
bogata sa creaţie posteritatea nu a reţinut decât un număr restrâns de 
lucrări, înseriindu-le însă definitiv în fondul de aur al patrimoniului 
versal. e 
Astfel, din cele cinci simfonii; Sim fonia opus 2, în mi bemol major Dr 
(1852)2imtonia în fa major (1856) Simfonia în re major (1859), Simfo- 
nia opus 55, în la minor (1878) şiSSimfonia a treia, opus 78, în do minor 
(1886), autorul însuşi le-a eliminat pe a doua şi a treia, dintre cele trei 
rămase detaşându-se ultima, Simfonia cu pian şi orgà, impunătoare prin 
muzica sa de aleasă distincție romantică şi prin ineditul construcției sale, 
arhitecturale; o grandioasă contribuţie originală la prospectarea, pe 
minarea şi desăvârșirea tipologică a simfoniei romantice din Pate: 
pusculară. Se cuvine însă să ne oprim atenţia şi asupra „Bimianiei = 
minor opus 55, a doua din cele trei autorizate de_compozi o ir: w; s 
timpului, dedicată lui J. Pasdeloup. Prezentată in La a ) e: i DA să 
pozitorului, simfonia se distinge prin factura Sa camera nh 3 rotatia 
Vile transparente obţinute prin intermediul instrumentelor « 
armonios orchestrate cu cvintetul de coarde. ai coana Alle 
Cele patru secţiuni tradiţionale t n a E Asti 
Presto și Prestissimo) evidențiază câteva trăsătu : opinii un debut oare 
de pildă, partea întâi, Allegro marcato, în măsură zi 6 à Arie după care 
eum beethovenian, amintind de Broica prin cele două : 


nni 


U~ 


Lt 


n 


i îns era 
Muzică, Camille Saint-Sae 


#7 În 1871, anul infiinţări Societăţii Naţionale de pentru 


f A “che. loua 
Y re an și orchestră, € i REN 
deja autorul a patru simfonii, trei concerte pentru apa “si numeroase piese instrumentale 
Vioară și i i „vartet, un trio $ 
ȘI orchestră, uverturi, o suită, un ové 


10 inete, 2 fagoturi 
* 2 flaute, 2 oboaie, 2 clarinete, 2 fag i 


concerte 


2 corni și 2 trompete. 


TI 


tema întâi — în succesiunea de terțe descendente — anticipă procedeul 
lui Brahms din Simfonia a IV-a (şirul de terţe descendente şi răsturnă- 
rile lor). 


Remarcăm, de asemenea, în acest debut al părţii întâi (măs. 26), 
prezenţa unui motiv pe care îl va relua în Simfonia a III-a, înaintea, 
finalului. 


şi finalul amplu, dens orchestrat, ca o caracteristică 
im oni Laii minor 1%, marea capodo- 
prezintă un moment im în evoluţia gân- 
l organismelor melodice dovedindu-se a fi posibil 
rind astfel un impunător exemplu de tratare ci- 
ică, intr mo simbioză a conţinutului de esenţă filozofică roman- 
tică cu forma echilibrată de sorginte clasică. 
Simfonia este construită pe fundamentele simtonici clasice, dar 
e sonore, de izbitoare noutate, abundă sprijinind evidenţierea 
și potențarea tdeaticii a aa ANa Desfăşurarea acestor 
AA este încredințată unei orchestre de alcătuire romantică — 
epa care, pentru prima dată, se adaugă pianul ŞI orga, cele două mari in- 
r strumente cu claviatură pe care compozitorul 16 stäpånea la pertecţie — 
și se realizează în cadrul a două mari secţiuni în care se pot delimita toate 
cele patru mișcări ale unei simfonii tradiţionale (Introducere, Allegro, 
Adagio, Beherzo și Final). 
J- Î id, construită pe baza sec venţei gregoriene Dies Irae, debu- 
tează printr-o introducere Adagio in cadrul căreia se impune intervalul 
de secundă mică descendentă, încadrat într-o cantilenă ce are marele 


merit de a crea de la început o stare tensională, ce contrastează cu sono- 
ritáțile aerate rezultate dintr-o orchestrație de mare rafinament sì acuratețe: 


1% Simfonia a treia, dedicată lui Liszt, a fost executată in primă audiție în anul 1886 


(19 mai), la Londra și în 1887 (9 ianuarie), la Societatea Concertelor Conservatorului din Paris- 
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| i, 


gro moderato, prima parte a secţiunii întâi, 
de sonată în care tema întâi, viguroasă şi dinamică, este construită 
ă tripentapartită (A B A C A), unde prima secțiune se fondează 
mele note ale cunoscutei secvențe gregoriene Dies Irae. 


păstrează forma 


ÁE E sa 2 

Di ii a e E T T a E A D ea 
> a IT = LA A ADAE LEP A rea > 
Z/ ` 


Din această idee muzicală, pe baza unor sunete şi intervale melodice, 
Saint-Saëns îşi extrage întregul material al simfoniei, realizând o eon 


cţie gigantică, de o impresionantă unitate tematică, într-o mare parie- 
tate de procedee şi metode stilistice originale. : 


Elementele de contrast în simfonie sunt alese cu mult rafinament, 
ele contribuind la sporirea tensiunii dramatice. Tată, spre exemplu, tema 
_& doua a părții întâi într-o înveşmântare polifonică măiestrită, păstrând 

nealterată pulsaţia, originală a temei întâi. 


as mt s = n- — = .- Sox - = ===: 
e ra a a y na 


i panenan 


De un efect copleşitor este, apoi, contrastul adus de secțiunea a 
doua a părţii întâi — Poco adagio —, precedat de o coda în care sono- 
rităţile se subţiază treptat, până la dispariţia completă, după care apare 
momentul de linişte (marcat în partitură printr-o pauză generală cu co- 
roană), urmat de intrarea în pp a orgii, în registrul grav, pe care se bro- 
dează o melopee de largă respiraţie, încredinţată corzilor la unison, con- 
straită, decupată tot din tema iniţială. 


Poco adagio 


Solemnitatea sonorităţilor orgii, alături de frumusețea melodiilor 
încredințate corzilor, creează cadrul unor profunde meditații, tulburate 
doar de ecourile temei iniţiale. 

Secţiunea a doua evoluează pe aceleaşi coordonate stilistice, urmărind 
creșterea gradată a tensiunii dramatice printr-o continuă acumulare atât 
în planul travaliului tematic, cât și în planul sonorităţilor de ansamblu 
ale simfoniei. Monumentalitatea construcției este pusă şi mai pregnant 
în evidență prin masivitatea şi robusteţea sonorităților, prin ritmul alert 
al desfăşurării evenimentelor sonore. 

Prima secţiune a acestei părţi, Allegro moderato, este un veritabil 
cherzo construit pe elemente tematice derivate din tema iniţială. 


All? mod?! 7 


Adevărată surpriză, secţiunea Presto, cu rol de trio. amplifică destă- 
urarea muzicală, determinând o „animaţie” vertiginoasă. cu pasaje 
briliante încredințate pianului, care in succesiunea lor ascendentă 
determină o sporire a tensiunii dramatice şi timbrale 

Punetul culminant al simfoniei este plasat însă in ultima secțiune 


a părţii a doua, în Allegro, pregătit meticulos printr-o suită de episoade 
(dominate de intonații anticipative și evocatoare, desprinse din fondul 
de bază al temei inițiale), despărțită de restul blocurilor sonore anterioare 
tot printr-o pauză cu coroană. Ampla introducere a A llegro-ului este ma- 
Sistral realizată și produce ascultătorului o emoție profundă 
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ainar încredințat orgii apare în 
Maestoso, pe acordul de do majol incredi! t FT 
Aici, în Maestoso, ce migrează tocmai din partea, 


forte o idee muzicală deosebit de pregnantă ( 


întăi a Simfoniei în la minor), 


EG 
Ay, 
minune 


estă € n figuraţia melodică a pianului la patru mâini, din alcă- 
tuirea căreia transpar sunetele componente ale începutului secvenței 
Dies Irae — întărită în expresie prin alcătuirea melodică și mixajele tìm- 
brale, creând un puternic contrast cu ideea expusă de orgă, pregătind tot- 
odată episodul următor, de o pregnantă originalitate şi măiestrie com- 


peziţicnală. | E 


p 


Adevărată explozie sonoră de melodie 
ritmică severă, secţiunea finală Alegro, bazi 
vată din cea inițială — 


Şi armonie într-o organizare 
Mă pe o temă unică — deri- 
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cdi sa zau a A ETV NA 


Cheie apcteotic, în do major 
sonorități unice, amplifice; 


— Simbol al stabili 
ate şi de orgă, ace; 


sa ății şi perenităţii —, în 
f : | te astă măreață realizare a, mici: 
simtonice, o simtonie „plină de un incontestabil tatele ce pare ne pacura 
tui o încăle are a legilor tradiţionale ale construcției tonale îneăleare. a 
care compczitorul o realizează cu o abilă elocință” 110 “c z 

Măsura talentului de simfonist al lui Camille Saint-Saëns 
denţiată şi de creaţia sa de concerte scrise pentru pi 


vioară şi orchestră (3) şi 
contribuţie remarcabilă, pro 


este evi- 

lan şi orchestră (5), 
Specta oct l 2) constituindu-se ca ọ y= 
i i p : i ru viaţa de concert franceză > la ` 
sfârşitul secolului al XIX-lea, compozitorul itna unul dintre primii rs i 
tori de lucă in Franţa. — 

í Pianist „desăvârșit, de o precocitate și virtuozitate legendară 1, 
Camille Saint-Saëns a compus cele cinci concerte pentru pian şi orchestră 
într-o mare varietate structurală urmărind ca şi în alte lucrări „himera 
purității stilului şi a perfecțiunii formei” 12, 

„Concertul nr. eniru pian și orchestră, op. 17, în re major (1364), 
acet impas în ge as OFtăeatră, op. 1 pianiştilor, se remarcă 
prin factura sa romantică (Andante, Allegro assai, Andante sostenuto quasi 
adagio şi Allegro con fuoco) şi mai ales prin virtuozitatea debordantă, 
desigur, consecință a influențelor exercitate de stilul pianistic al lui Liszt 
şi Anton Rubinstein. sd 

Spre deosebire de primul, Concertul nr. 2 pentru pian şi orchestră, 

op. 22, în tol minor (1868), s-a bucurat de aprecierea unanimă a pianiştìlor, 
cel mai cunoscut din şirul celor cinci concerte pentru pian create de 
compozitor. Seris pentru „pianul cu pedalier” 113, concertul merge pe 
aceeași linie a unei mari virtuozităţi tehnice, dar este mult mai net con- 
urat din punct de vedere al stilului. Se remarcă în special marea libertate 
€u care operează compozitorul în planul construcțiilor arhitecturale. P 

Andante sostenuto, Allegro scherzando și Presto — cele trei seeţiuni ai 
concertului — evidenţiază ui dramaturgie nouă, într-a-creştere dinamies 

pre final. Nouă e ura improvizatorică a primei i 
'avă realizată de pianul solo, neincadra ă 


D. E 


= ea esti 4 ag. 107. 
u Vincent d'Indy, César Franek, Editura Muzicală, Bucureşti, 1982, ne: D 
A 1 Considerat un al doilea Mozart, Saint-Saëns a avut prima apariţie pa è x 
, la 6 mai 1846, la sala Pleyel, excelând in interpretarea unui repartórta ssi E aa 
ia Camille Saint-Saëns, Din amintirile mele, Editura Muzicală, a ef şi a Tost 
ma serale aaa edit a i 4 
aban nie u cu pedalier, un* hibrid intre pian și orgă, s-a dove 
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funcţii de teme pr 


p t | i s y l A 
Li npg j 


SAU aceata : 


corespunzând temei a doua a unei forme de sonata. 
În partea a doua — Allegro seheraa du evenimentele sonore se 
desfăşoară într-un ritm alert. Fondul este sărbătoresc, de voie bună şi 
umor, pianul evoluând în aceeaşi manieră solistic à, fiind purtătorul unor 
Pan nte tematice cu rol hotărâtor în fizionomia generală & secțiunii, 
cepută mai degrabă ca un rondo — dominat de această temă elegantă 
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AII? scherzando 
deaera 


decât ca un scherzo. 

Finalul — Presto — prin desfăşurarea sa furtunoasă, cu momente 
de virtuozitate pianistică, aminteşte de primul concert. Este un fel de 
tarantelă fantastică şi sinistră pe care compozitorul o va reedita în celebrul 
poem simfonie Dans macabru. 

Concertul nr. 3 pentru pian şi orchestră, opus 29, în mi bemol major 
(1869), în aceeași alcătuire tripartită : Piu mosso (Allegro maestoso), An- 
dante, Allegro non troppo cu o introducere Moderato assai încredinţată pia- 
nului solo, de mare virtuozitate, este mai strălucitor din punct de vedere 
al scriiturii pianistice, cu numeroase dificultăți de ordin tehnic, fiind 
abordabil doar marilor virtuozi ai pianului. Conţinutul tematic de expresie 
romantică, factura concertantă şi măiestria scriiturii, alături de solidi- 
tatea construcţiei formelor muzicale sunt doar câteva caracteristici de 
seamă ale lucrării, 

Concertul mr. 4 pentru pian și orchestră, opus 44, în do minor (1875); 


) 
are o alcătuire aparte. Este un fel de încercare” a structurii bipartite pe 
care Saint-Saâns o va desăvârși în Simfonia în do minor cu pian și orgă: 
Concertul debutează cu o introducere Allegro moderato, urmată de primè 


parte — Andante — dominată de pasajele de virtuozitate ale pianului A 
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Finalul — Presto — prin desfăşurarea sa furtunoasă, cu momente 
de virtuozitate pianistică, aminteşte de primul concert. Este un fel de 
tarantelă fantastică şi sinistră pe care compozitorul o va reedita în celebrul 
poem simfonic Dans macabru. 

Concertul nr. 3 pentru pian şi orchestră, opus 29, în mi baml major 
(1869), în aceeași alcătuire tripartită : Piu mosso (Allegro maestoso), An- 
dante, Allegro non troppo cu o introducere Moderato assai încredinţată pia- 
nului solo, de mare virtuozitate, este mai strălucitor din punct de vedere 
al scriiturii pianistice, cu numeroase dificultăți de ordin tehnic, fiind 
abordabil doar marilor virtuozi ai pianului. Conţinutul tematio de expresie 
romantică, factura concertantă şi măiestria scriiturii, alături de solidi- 
tatea construcţiei formelor muzicale sunt doar câteva caracteristici de 
seamă ale lucrării. l 

Concertul nr. 4 pentru pian și orchestră, opus 44, în do minor (1875) 
are o alcătuire aparte. Este un tel de incercare” a structurii bipartita po 
care Saint-Saëns o va desăvârși în Simfonia în do minor cu pian şi orgă: 
Concertul debutează cu o introducere Allegro moderato, urmată de prim 
parte — Andante — dominată de pasajele de virtuozitate ale pianului: A 


80 


doua secţiune, construcție amplă, are o structur 
Andante şi Allegro ) ce se desfăşoară fără intre 
înaltul profesionalism al compozitorului, serii 
strălucirea tehnică pe care o poseda, 


a tripartită (A llegrow ivace, 
rupere şi pune în evidență 
tura pianistică impecabilă, 


Conceetul nr. 5 pentru pian și orchesiră, opus 103, în fa mg 


ajor (1896), 
este ultimul din seria concertelor scrise de Saint-Saëns, fiind şi cel mai 


amplu din punct de vedere al desfăşurării în timp, cel mai romantic în 
conţinut dar şi cel mai clasic în formă, mai ales în secțiunile extreme Din 
concert se remarcă in OU deosebit partea mediană Andante, plină de 
poezie romantică, de un lirism intens, într-o expresie melodică de specifici- 
tate orientală 14, de o mare varietate dinamică. În ansamblu, virtuozi- 


Ő 


: H4 Goncertul Nr. 5 pentru pian a fost compus în Alger. Partea a doua, după curn afirmă 
compozitorul, „seste un fel de voiaj în Orient care, în episodul în fa diez, merge chiar până in 
Extremul Orient. Pasajul în sol este un cântec de dragoste cântat de cărăuși pe Nil.” (Julien 
Tiersot, op. cit. pag. 101). 


servat asem j a5 tul temei a doua 
piy i ste interesant de ob. er | se ănarea dintre acest fragment ȘI incepu 
din partea l-a din Si Í lă t 2 ră | 'chestr > Lal ap? Qm 

imfon a4 spanio pen ru vioara § orchestră de alo (\ ezi pas. € J 
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tatea este atenuată ; accentuând expresia, concertul se înscrie printre 
cele mai de seamă realizări ale compozitorului. 
Pentru vioară şi orchestră, Saint- Saâns a compus trei 


determinat şi animat dë aceeași dorință fierbinte de a înzes EA muzica 
franceză cu lucrări naționale în toate genur ile muzicale. 


Concertul nr. lopus 2 20 în la major (1866), aparține perioadei de 
afirmare a compozitorului când faima sa de pianist și organist se răspân- 
dea tot mai mult. Elaborarea concertului, punerea în partitură mai ales 
a partidei viorii au fost realizate cu sfatul autorizat al marelui violonis 
Pablo Sasarate, căruia i-a dedicat lucrarea. Concertul — în structura sa 
monopartită — este un veritabil poem pentru vioară și orchestră, din care 
răzbate filonul melodic de mare expresivitate, în ciuda unei dramaturgii 
modeste. 

Superior primului din punct de vedere al realizării arhitecturale, 
Concertul nr. 2 opus 58, în do major (1879), are o structură bipartită 
(Allegro moderato e maestoso, o complexă formă de sonată, şi Andante 

) secți ze piată îi Alagro scherzando quasi. a ada ) și se 


| 
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) eut şi apreciat în rândul violoniştilor este însă Coreer- 
Ea sI, în si Minor (1880), dedicat tot lui Pablo Sarasate, în care 
Saint-Saëns abordează tipul de concert romantic în structura sa tripar- 
tită! (Allegro non troppo, Andantino quasi Allegretto, Molto moderato maes- 
1080 J: Ca și în celelalte concerte ale sale (pentru pian şi pentru vioară), 
A solist „intră în scenă” încă de la începutul expoziţiei formei 
de sonată, prezentând tema întâi într-o desfăşurare ritmată şi expresivă 


All? non troppo i 


o |! 


> 


S âppansonale 
AIl? non troppo 
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contrastantă cu tema a doua, amplă și lirică, 


== Zaan == 
îs = === =] 


ce se continuă în secţiunea dezvoltării prin solicitarea constantă a instru- 

ntului solist în pasaje de virtuozitate, angajate într-un dialog liber cu 

-Ẹ ; I ei SE FUAR ; : 2 
quasi allegretto, se impune prin melodis- 

de romanţă, într-o desfăşurare liberă, forma 
inue transformări. 

> e maestoso, este cea mai realizată parte a 


te clară cu toată abundența de idei melo- 
e pregnante. 


utul marcat de o melopee încredințată solistu- 
» o desfășurare liberă, 
i Sius - 

> iR arii 3 
mate maestoso T 
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care compozitorul realizează o excelentă culminaţie prin concentrarea 
be verticală a mai multor idei melodice într-un veritabil stretto. 


„Bi cele două concerte pentru violoncel şi orchestră prezintă unele 
Particularități distincte. Li 200 


Concertul nr. 1, op. 33, în la minor (1872), apreciat pentru solidi- 
tatea construcţiei arhitecturale, ṣe înscrie printre à ări ciclice 
te lui Saint-Saëns, o 
onopartită, într-o desfăşurare poematică, lucrarea este alcă- 

tuită din trei blocuri distincte (Allegro non troppo, Allegretto con motto ȘI 
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Un peu moins vite ), clădite din elemente tematice derivate din tema prin- 
ompaniamentul orchestrei. 


cipală, expusă de violoncel în al 


De remarcat caracterul dansant al părţii mediane, un fel de menuet 
de alură preclasică într-o tratare modernă, precum şi strălucirea și lumi- 
nozitatea finalului lucrării, pe parcursul căruia ideea iniţială a fost pre- 
Concertul nr. 2, op. 119, în re minor (1902), reeditează forma bipar- 

tită atât de des abordată de Saint-Saëns în creaţia sa, CU toate că în 
2 Darte runi, distincte două secţiuni (Allegro moderato e maestoso şi 
Andant sostenuto ). Partea a doua, Allegro non troppo cuprinde o cadență 
şi culminaţia finală. Din punct de vedere al dramaturgiei, concertul este 


Pa on 1 7 . x x 5 
mult mai sever alcătuit, într-o expresie romantică clară. 1? 


phale (Virtelniţa Om halei) op. 31 (1871), Phaeton op- 39 (1873), Danse 

I ns macabru op. 40 (1874), La jeunesse d’ Hercule Eina 

0p. 876), viu discutate la apariţia lor, compozitoru md 

creatorul acestui gen în Franța. Interesant este că poemul simfonic la Saint- 

Saëns nu wmeazälinia lui Liszt, cum se afirmă în mod curent, ci mai mult 

we leagă de tipul simfoniei berlioziene şi de marea tradiţie din perioada de 
glorie a lui Couperin şi Rameau. 

Dintre acestea, Vârtelnița Omphalei şi Dans macabru s-au impus 
prin capacitatea compozitorului de a ilustra muzical un program inițial. 
Astfel, Vârtelnija Omphalei, fără a avea un program amănunțit, îşi are 
subiectul în lupta împotriva slăbiciunilor pentru afirmarea forței. Roata” 

; At TAIAN igi 
nu este decât un pretext ales numai din punet de vedere ritmic, caracteris- 
tic alurii generale a lucrării. 


e 
115 La acestea se s 
a se adaugă un mare număr de lucrări concertante ca: Introducere şi Rondo 


capriccioso pentru vioară și orchestră, Iavane i i 
' oza pentr Ş shes i sert 
pentru harpă şi orchestră ete, pentru vioară și orchestră, Piesă de cone 
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Impresionantă este forţa de sugestie a muzicii, realizată prin pre 
zenţa unei celule melodice, - 
O 
A 
” Andantino 


ingenios orchestrată, prin repartizarea ei la diferite instrumente într-o 
continuă accelerare şi amplificare, conform necesităţilor dramaturgice. 

Dans-maăcab 374), poem simfonie după o poezie de Henri Cazalis 
este cel mai cunoscut poem simfonic creat de Sàint-Saëns, cel care a de- 
dlanşat vii dispute, determinate de caracterul naturalist și descriptivist 


al muzicii. Numeroase efecte onomatopeice (cele 12 sunete ale harpei 
| miezul nopţii — cadrul desfășurării acţiunii —, 


ec 


SERSA 


r, utilizarea secvenţei gregoriene Dies Irae în sens parodic 
Cac straniile sonorități ale xilofonului) au surprins 
: trivnice ale publicului conservator. 


Impresionantă prin simplitatea ei, dar de mar 
: Al e torţă d nres 
ema întâi, alcătuită pe un ambitus de terță. orță de expresie 


{ 


Printre lucrările simfonice ale lui Camille Sai i 
intre în i nt-Saâns se i află: 
LT a porland ep6, ET rm patru secţiuni (Preludiu pi 
a a A Eyr mp utar.: francez ) — o lucrare impregnată 

aseos a e. ntr-o înyeşmântare armonică, ritmică i tim 
Baly c yepuoi re, ntr-o unitate de stil surprinzătoare nn R i di . 
N iretona 8 apsodia d'Auvergne, lucrări ce vădesc pr O DATE 


preocuparea. 
1 O trans 
punere orchest i 
de Saint-Saëns pentru orgă, aanre h celor trei Rapsodii pe teme bretone, scrise 
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compozitorului de a valorifica resursele muzicii naţionale, de a răspunde 
cerințelor formulate de Societatea Naţională, de a crea o muzică de spe- 
cificitate franceză. 


+ 


Pe aceeaşi linie — a îmb irii tezaurului muzici 


cu lucrări nice și concertante originale Z ge înscrie şi creaţia Tui 

E rd LALO, unul dintre entuziaştii animatori ai vieţii de concert, 
embru l Societăţii Naţionale de Muzică. 

Violonist de excepţie, membru al cvartetului Armingaud- Jacquard — 

una e formații de cameră din Franţa anilor 1850 —, Edouard 

LALO, necunoscut în lumea muzicală până în 1871 decât ca interpret, 


cu toate că era autorul unui număr mare de lucrări (Sonata pentru pian 
şi violoncel, triouri, fantezii instrumentale, melodii pentru voce şi pian, 
opera Piesque ), cunoaşte alevărata-sa; glorie componistică după 151 
când, prin concertele Societăţii Naţionale, lucrările sate ș prezentate 
în public evidențiind un talent viguros şi original. În noile condiţii, având 
revelaţia autenticităţii şi ineditului expresiei muzicii populare, creează o 
suită de lucrări preponderent concertante, de o factură nouă, nuanțând 
distinct tipologia concertului instrumental şi evidențiind faptie posibili- 
tăţile înnoirii tematice și arhitecturale ale organonului clasico-romantic. 
„Lui Lalo îi este caracteristică expresia melodică elegantă şi proas- 
într-o ingălnire armonică clară, luminoasă, diatonică, calehiată pe o 
fitmică avântată de sorginte folclorică (spaniolă, rusă, norvegiană și bre- 
tonă), ce conferă muzicii sale pregnanţă şi-i determină particularizarea 
stilului, definind mai distinct specificitatea franceză. Altfel spus, moder- 
nitatea muzicii sale se întemeiază pe culoarea neomodală, desprinsă din 
modificările categoriale ale planurilor melodico-armonice ce determină 
serioase deveniri repercutabile şi în planul formelor, rezultatul artistic 
fiind fascinant prin bogăția sa. 


Primele lucrări de acest fel, Divertiemantul pentru. relesiri (1872) 
gi Conor pennu vioară pi oreh erh op. 20 (1872) configurează evoluția 
lucidă, unificatoare a unor trăsături stilistice fundamentale, în cadrul 
complex al organogenezei muzicii concertante franceze, impunându-l pe 
autorul lor în aa muzicală pariziană, cele două lucrări fiind hotărâtoare 
în evoluţia sa stilistică viitoare, 

Abordarea frontală a ritmurilor și intonaţiilor tolelorice spaniole 
a determinat apariţia de tipul mixt — concert-simtonle — a uneia dintre 
cele mai magnifice realizări ale literaturii violonistice, Symphonie espagnol? 
(Simfonia spaniolă) opus 21 (1873), intrată definitiv în conştiinţa pubit 

„eului și a marilor interpreţi din lumea întreagă. 

De o factură gi structură deosebită (Allegro non troppo, Soheraando- 
Allegro molto, Intermeaao, Allegretto non troppo, Andante, Rondo Allegro i 
Simfonia spaniolă evidențiază tendinţele novatoare ale compozitorulu 
şi dorinţa de a realiza „un compromis” între stilul simfonie şi col cond 
t o sinteză între simitonia de Lip-tvancez în cinei părți (Wantasică tal 

erlioz era considerată un adevărul rotottpyștoohcertul instrumen as 
n p- DN ii 
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de 
a 


înnobilat cu intonaţii, ritmuri ŞI armonii oferite de folclor Atena 
nație a geniului liric al umanităţii 17, 
Orânduite ci 


spaniole se 1 


nema- 
într-un ciclu simfonic, cele cinci părți 
agă prin expresia romantică de ] 
intregind înnobilările succesive ale unei acţ 
pretacere spre final. | 

Partea întâi, Allegro non troppo, captivant 
mismul său debordant, este o formă de sonată ingenios r 
sunt puse în evidență elemente specifice simfonismului ( 
tice) realizate pe baza celor două teme 
expresia lor : prima — explozivă, dinamic 


ale Simfoniei 


arg suflu şi ge armonizează 


iuni dramatice, intr-o continuă 


ă prin melodismul şi dina- 
ealizată, în care 
dezvoltării tema- 
ce contrastează prin factura şi 
ă şi voluntară, 


A)le non troppo . 


ostivă 


itmica sa sug 
win ritmică sa SU e 
llegro molto, | í Ape 
i oua, Soherzando, A P e arie 
șa torţe x i rată specifică dansurilor spaniole, 
rmă forţa exube À 
ť SE O 
| K 
117 Julien Tiersot, op. cit., pag. 115. i: 


—— îm 


gamă de nuanţe de la ppp la ff. Contrastul este realizat prin opunerea 
acestui fond unei melodii lirice evocatoare 1n nostalgica ei expresie. 


Alt mod t$ 


OTET OSTI 


formule melodico-ritmice deduse din 
ar spaniol de tipul acesta, 


siv. 
egro non troppo 18, în formă de lied 
tripa nplu (A: A), este o autentică Habanera într-o expresie tragică f 
pasională, amintind de unele momente din Carmen de Bizet. A 
Partea a patra, Andante, contrastează cu părţile anterioare prin i 
$ 


f 


a S dm (a a S a S S 


— 


38 Din motive inexplicabile, unii interpreți o omit din concert, De menţionat fap 
că George Enescu, unul din renumiţii interpreţi ai Simfoniei spaniole, dădea o înaltă apreciere 
tocmai acestui moment. i 


ptul 
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| ce antrenează întreaga orchestră într-o desfășurare sărbătorească, încu- 
nunând concertul — această capodoperă a genului „plină de prospeţime, 

cu ritmuri pătrunzătoare şi melodii minunat armonizate” 119, 
„ Concerto russe (Concertul rus) pentru vioară şi orchestră, opus 29 
(1883), marchează o nouă fază în gândirez s a o a lui 
Edouard Lalo, caracterizată prin extinderea, sferei inspiratoare în_zone 


ire eterogenă (1 Allegro, Chants russes— Lento, 
ro non troppo, introduction, Andante, Chants russes- Vi- 
ul rus reprezintă o inedită încercare de sinteză între concert 
muzică dominată de poezia și farmecul cântecelor rusești. 
abilă este capacitatea compozitorului de a crea în spiritul 
ulare, demonstrată pentru prima dată în Simfonia spaniolă. 
muzicii ruse transpare încă din prima parte Preludiu- Allegro, 
iberă de sonată într-o desfăşurare amplă, nelipsită de pasaje de 
, dar păstrând permanent nealterat fondul armonic de mare 
bogăţie multicoloră. 

oua, Cântec rus într-o desfăşurare lentă, excelează prin 
dică de o rară simplitate, dar și de o mare expresivitate din 
pecifieul intonaţional rus, 


pe 


~ DS, 
uma vaaran amien ELA 


E ri 

Ei 
> prelungește în Intermezzo — un veritabil Scherzo, contrastant cu 
a parte, Introducere, Andante, Cântec rus, Vivace, un final exuberant, 
0 adevărată fantezie concertantă în care vioara solo este solicitată la 
19 P, J, Ceaikovski, după audierea la Paris a concertului din 3 martie 1878. 
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maximum, fiind purtătoarea unor melodii de mare expresivitate și plasti- 


citate, 


într-un acompaniament orchestral. discret şi rafinat, specific manierei 
stilistice a compozitorului. 

Elemente noi în planul arhitecturilor şi dramaturgiei muzicale eyi- 
dențiază şi Concertul pentru violoncel şi orchestră, în re minor (1816), în care 
Lalo — compozitorul francez de origine spaniolă — revine la originali- 
tatea şi frumuseţea folclorului iberic. 

Deşi alcătuit din trei secțiuni (Lento-Allegro maestoso, Intermezzo- 
Andantino con moto şi Introduzione- Allegro vivace ), concertul evidenţiază 
o concepţie dramaturgică complexă în care fondul muzical determină 
construcţia într-o arhitectură impunătoare, într-o mare varietate de forme 
şi structuri melodico-ritmice şi armonice. 


Aşa, de pildă, partea întâi cuprinde două secţiuni: o introducere 
Lento şi un Allegro în formă de sonată, într-o alcătuire liberă, mareată 
puternic de patosul expresiei lirice și de substanţa melodico-ritmică dedusă 
din etosul popular spaniol: 

Aceeași alcătuire liberă caracterizează şi partea a doua, Intermezzo. 
Debutului în Andante con moto îi urmează o secţiune Allegro presto, apoi 
o alta Andantino, după care se revine la Allegro presto. De remarcat, în 
fragmentul Allegro. preslo, coloritul orchestral într-o alcătuire specifică 
muzicii populare, pe care violoncelul brodează o melopee nostalgică în 
caracter de serenadă. i 
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ROUCO COTE nuen WaS 


r>a 


a vu 


Abia în ultima parte forma este 
nul Í ntroduzione cr 


mai clară 
ecază o oarecare derută | unea, 
ton : A, cet 
introductivă, când se trece în Allegro vivace intres TA El me 

i j pa 


cu toate că si aici terme- 


afar: Da, pri Kiii o formă clar 
În afara lucrărilor amintite, creația lui Edouard Dalo faf A ra 


Alle vo-ul Si copac (1876) o lucrare plină de dinamism ȘT vigoare titr- 
realizate orchestrală măiestrită , Rapsodia norvegiană (1879 j = 
tare orchestrală a anteziei norvegiene pentru VIOI 3010 cară pata 
sa Două reprezintă unul dintre reperele stilistice ale muzicii kt Ed r 
Talo —, Simfonia în sol minor (1886) — strălucitoare prin vitutiia saia 
de dans, prin optimismul și robusteţea juvenilă ce o degajă „foarte cr: 
ger Coca ce priveşte planul, remarcabilă prin seducţia, pe care o ezer- 
cită motivele alese şi mai mult încă prin farmecul şi eleganța ritmurilor 
şi armoniilor” 120 — şi Concertul pentru pian și orchestră în do minor 
(1889), lucrări ce s-au bucurat de aprecierile entuziaste ale muzicienilor 
şi publicului de concert francez de la sfârşitul secolului al XIX-lea. 


x 


oltarea muzicii franceze din 
mătate „a Secolului al XIX-lea a fost însă adusă de „César 
121, fondator i_scoli_simtonice franceze — „foarte vie și 

y . . . . Yv Capii, ma ei P3 zr a = 
viguros constituită, aşa cum niciodată Franja Hu mai produsese până 
atunci” 122. 

Membru fondator al. Societăţii Naţionale de muzică, format la şcoala 
marilor tradiţii ale muzicii germane (bac i, Beethoven), organist şi im- 
provizator desăvârșit, considerat un Bach francez, César Franck s-a im- 
pus în muzica franceză şi universală printr-o creație a cărei originalitate 
și sensuri filozofice forţează graniţele obişnuitului, iradiind stăruitor 
conștiinţele tinerilor muzicieni de la sfârşitul secolului al XIX-lea, și 
începutul secolului al XX-lea. A _Aiedapun 

Modest şi sincer, mare pedagog, „aşezând Arta deasupra oricărei 
alte consideraţii, un muzician care iubea Muzica cu o dragoste ging eră z 
dezinteresată” 113, César Franck, prin creația ȘI activitatea sa a determina 
treptat profunde transformări în viața muzicală franceză. tă În 

Muzica sa de o originalitate incontestabilă se înalţă a bmpoutezA 

x ifici ațional: articularizată pri 
că un monument, de superbă eciticitate naţională, partiou arizată p 


d iar la dezv 


frumusețea melodico-armonică de intimitate modală, prin ineditul ai 
“teeturilor realizate şi prin concepţia ciclică de Organizare a materialului 


tematic, aa. 
Ca și Bruckner gi Lalo, C6sar Franck a primit recunoastere i a: 
atatea Naţională de muzică Îl consacră 


nimă târziu, după 1871, când Societ 
: + ad > -$ .+ = N n- 
In rândul celor mal de seamă reprezentanți și organizatori ai vieţii de co 


cert, 


— 


o armonie frumoasa 


i Vincent d'Indy, Cesar Franek, Op: cit., pag 107. | 
he antidiletani» Edi- 


ia f a fi găsit 
* „C, Franek e ihană, căruia faptul de a fi gasi 
li erg „C, Franek era un om fără prihană, l ah 
nani indeajuns pentru bucuria unei zile intregi.” Ul. Debussy; Domnul Croc 
Muzicală, Bucureşti, 1965, pag. 115. 
nd Vincent d'Indy, op. cit., pag: 27. 
Ibid, pag. 18, 
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Poemele simfonice, Variajiunile simfonice. peniru- man A „orchestră, 
şi Simfonta în re minor, Tată în ce constă zestrea creației simfonice a lui 
C. Franck, reprez (în special ultimele două) adevărate repere stilis- 
tice, lucrări de referință în muzica simfonică din a doua jumătate a seco- 
lului al XIX-lea, de o noutate şi modernitate, incontestabile în epocă. 

Create la distanță de peste trei decenii de prima şi nepublicata sa, 
simfonie Le Sermont sur le montagne (1846), poemele simfonice de Cesar 
Franck: Les Eolides (1876), Le chasseur maudit (Vânătorul blestemat, 
1882), Les Djinns (pentru pian și orchestră, 1885), Psyché (cu cor, 1888) 
se remarcă prin lirismul lor descriptiv, evidențiind posibilităţi noi, sporite, 
de dezvoltare a genului. 

Astfel, Eolidele, poem simfonic pentru orchestră (după poemul lui 
Leconte de Lisle), prima lucrare simfonică a compozitorului, se impune 
prin noutatea limbajului şi ineditul expresiei. Pe aceleași coordonate se 
înscrie şi realizarea Vânătorulaui blestemat (poem simfonic pentru orchestră 
după Biirger), o lucrare puternic marcată de originalitatea gândirii muzi- 
cale, evidenţiată de stilul polifonico-armonic, de concepţia unităţii tematice 
şi de tendința novatoare în planul structurilor arhitecturale și timbrale. 
Aceste tendințe sunt și mai distinct reliefate în poemele următoare. 

- Djimii 4, poem simfoni ru pian şi orchestră (1885), după orien- 
tala poezie Les Djinns de Victor Hugo — cu care păstrează unele similitu- 
dini atât în conţinut, cât şi în arhitectură — este încadrat într-o formă 
de sonată precedată de introducere. Poemul este construit pe principiu 
devenirii continue în planul melodic, armonic, ritmic şi orchestral, până 
la un punct culminant, după care totul se diminuează până la stingerea 
sonorităților. i aA ai 
În acest cadru, pianul este integrat în ansamblul orchestral, fiind 
tratat ca un fel de personaj principal, momentele solistice fiind lipsite de 
virtuozitate, urmărindu-se doar efectul timbral şi o anumită expresie 
A determinată de problematica şi conținutul filozofic al progra- 


Tot necesitățile dramaturgice au fost hotărâtoare şi determinante 
în alegerea aparatului sonor și în Psyché, poem simfonic pentru orchestră 
și cor (1888), după o fabulă antică din mitologia greacă, adaptată de com- 

zitor conform concepţiei sale filozofice. Muzica, o adevărată izbândă 
n planul inspiraţiei, este de o modernitate tenomenală, tocmai prin inedi- 
tul sonorităților obţinute prin utilizarea corului care îndeplineşte rolul 
de comentator, fiind tratat polifonic într-o scriitură măiestrită, urmărind 
puritatea celestă și expresia cea mai fidelă a conţinutului libretului. De 
remarcat importanţa sporită pe care o acordă Franck orchestrei : „ea tra- 
duce elanurile, regretele, bucuria finală a eroinei principale Psyché, acţiu- 
nea invizibilă dar fecundă a lui Eros” 135, printr-o muzică extrem de 
gugestivă și colorată, 


14 Djinii, în mitologia arabă, sunt fiinţe supranaturale capabile să influenţeze acțiunile 
oamenilor ; pe cei înţelepţi îi ajută, in schimb ii persecută pe cei vicioşi şi răi. Poemul lui V 


Hugo intitulat Les Djinns tace parte din volumul de versuri Orientalele (1828) şi se remarc 
prin forma originală a versificaţiei, 


125 Vincent d'Indy, op. cit., pag. 109. 
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Adoviralolo culmi nlò ori 
Vanațiunile simfonice pentru piam yi 
onpodopero alo muzlell universale de | 

Cronto in 1885, Variapiunile 
po compozitor în doplinătaten congtiinpel de sine, 


i su, de originalitatea ideilor salo ce no cereau materializate cu o logică, 


(lei Kimfonice ale tui Franek sunt însă 
orchestră wi Simfonia în re Minor, 
a stâraitul secolului al XIX-lea, 

pentr pian si orchestră ni-l prezintă 


“igur de forța talentului 


noul, ronovatonro ai volovantă în planul formelor 
tonalo, 

improvizator de goniu 20, cunoscător desăvârșit al tehnicii varia- 
(ionale, înzestrat cu o fantezie creatoare extraordinar 
venlizoază în variațiunile sale o strălucită sinteză între forma de sonată, 
ŞI vatiaţiune, între forma de concert instrumental și ciclul variațional, 
în cadrul unul ansamblu alcătuit 


i arhitecturilor tradi- 
4, César Franck 


| 
| 
| din orchestră gi pian solo, în care instru- 
mentul solist este tratat în plinătatea capacităţilor gi calităţilor sale ex- 
presive, având rolul de a sublinia fie prin opoziţie, fie prin integrare, bogă- 
| ţia tematică a unei dramaturgii prestabilite inițial. 
"Spre deosebire de tipul clasic al variaţiunilor construite pe baza unei 
singure teme; Vamaţiunile lu) Câsar Franck sunt clădite pe baza a două 
| teme individualizate și contrastante, legate printr-o evoluţie cu rol de 
punte, secțiunea iniţială îndeplinind toate atributele unei expoziţii de 
sönată. ; 
| = Nu lipseşte nici introducerea realizată pe o temă ritmică încredin- 
| pată orchestrei, 
l & x 


Poco alleara 


i 'sitor. căci el se lasă destul de 
120 7 i AIA `ranck este deseori copleşitor, căci el se mei pi arta 
„Intuziasinul din muzica lui France î în timni oc cânta la orgă, încât ajungea 
uşor in voia improvizaţiei, De altfel, visa atât de mult în timy d Gavoty, op. cit., pag. 73— 
uneori să piardă noţiunea timpului”, George Enescu, in Bernard Gavoty, op. cit., 
=74. 
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n ritm ternar — este expusă de 


vastantă, tema a doua — pe u nar st 
SLA naky le de meditaţie si poezie, pe un fond 


corzi, la unison în pizzicato, creând o stare 
fantastic 


Pe baza acestui material tematic, César Franck trece la edificarea 
arhitecturii sale, un şir neîntrerupt de variaţiuni realizate pe verticala și 
orizontala discursului muzical în planul melodic, armonic, polifonice, ritmic 
şi timbral, într-o concepţie simfonică de ansamblu și într-o alcătuire tri- 
partită (Poco allegro, Allegretto quasi Andante, Allegro non troppo ), cores- 
punzătoare structurii concertului solistic în trei părți. De remarcat funcția 
solistică a pianului căruia, pentru a fi cât mai aproape de tipul clasic de 
concert, îi creează în secţiunea a treia, o veritabilă cadență, încredințân- 
du-i o minunată variaţiune, poetică prin muzica sa, expusă de pianul solo- 
Nu lipseşte nici Coda, o impresionantă concluzie prin sentimentul de 
lumină şi optimism ce-l degajă, prin amplitudinea sonoră a întregului 
ansamblu orchestral. 

Simfonia În re minor (1888), unică, singulară în lista de lucrări a 
lui Cesar Franck, marchează punctul culminant atins de compozitor în 
planul realizărilor arhitecturale, stilistice şi expresive, rămânând unică 
și în creaţia simfonică universală, prin noutatea limbajului muzical, æ 
forţei sintetizatoare cu care operează în cadrul arhitecturilor sonore, prin 
expresia generalizantă de esenţă filozofică, lucrarea înscriindu-se ca „0 
simfonie de referinţă, un model impunător, monumental” 127, ce avea să 
determine direcţii evolutive noi şi sinteze în planul gramaticilor muzicii 
moderne și contemporane. „Noul adus de Sim fonia în re minor — după 
cum notează Wilhelm Berger — constă în îmbinarea cromatismului melodie 
lisztian (tema cardinală a simfoniei răsare direct din Les Preludes de Liszt) 
cu “tehnica leitmotivică de obârşie berlioz-wagneriană, insistând asupra 
dezvoltării continue a substanţei formative în cuprinsul unor forme de 
echilibru pilduitor” 128, 

De o unitate uimitoare, înălțându-se pe temeiul unei singure idei 
tematice, într-o continuă devenire, aducând de fiecare dată noi ipostaze 
și sensuri expresive desprinse din filozofia existenţei umane, Simfonia 
lui César Franck este un exemplu strălucit de aplicare desăvârşită a 


127 Berger Wilhelm, Muzica simfonică romantică, Editura Muzicală, Bucureşti, 1972; 


pag. 309, 
12 Berger, Wilhelm Muzica simfonică romantică op. cit., pag. 308. 
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principiului cliclic atât de caracteristice muzicii simfonice franceze de după 
Berlioz. 

Am putea spune că, prin César Franck, principiul repetabilității ca 
necesitate legică gi logică în procesul receptării si memorării muzicii este 
dus la ultimele consecințe, tocmai prin existența de-a lungul simfoniei a 
unei idei muzicale unice, ce se impune cu pregnantă şi apoi revine obsedant 
de-a lungul întregii arhitecturi, 

Ideea unică a simfoniei lui Franek este de o simplitate surprinză- 
toare în alcătuirea ei 1%, 


; 


din a cărei configurație se desprind şi se ţes ample structuri simfonice, 
într-o îmbinare polifonico-armonică şi timbrală de o rară distincție și 
rafinament, în afara oricărei rigori şi închistări formal tradiționaliste. 

Redusă ca ambitus şi desfăşurare în timp, în contrast cu simplitatea 

sa augustă, această celulă este plină de încărcătură emoţională, de sensuri 
1-38 nebănuite victualităţi. 
i Pe baza acestei idei se clădește și se înalţă impunătoare partea întâi 
> a simfoniei, Allegro non troppo, procedată de introducerea lentă — și ea 
construită pe baza aceluiaşi motiv generator expus în p, cu uşoare creșteri 
dinamice, accentuând încordarea. 


XP. Fo * 
-2 


i -~ În Allegro non troppo, motivul expus în ff este supradimensionat, 
primind funcţia de temă întâi în cadrul formei de sonată, pe care compo- 

x zitorul o manevrează abil cu multă siguranță, creator, conferindu-i noi 

n sensuri gi posibilități de tratare. 

4 = 


ANE non troppo 


pildă, această secţiune introductivă, prin structura şi functia sa, 
potenţată, ceea ce a dus la reluarea ei pe un alt plan tonal (fa 
), primind noi semnificaţii în cadrul general al expoziţiei. 


1% „„Asemănătoare eu misterioasa întrebare pusă de Beethoven la sfârșitul Cvartetului 


op. 135 ;” 
Grave 
E apr ba 
DE Ei 
Muss Bi semn? 
12r 


(v. Vincent d'Indy, op. cit., pag, 51). 


De mare forţă în planul expresiei si al contrastului este gi tema a, 
doua, o melopee construită pe un ritm sincopat, expusá în Jf de corzi și 
trompete, având rolul de a spori conflictul dramatic, a cărui rezolvare se 
va realiza abia în finalul lucrării. 


Partea a doua, Allegretto, secţiunea centrală a simfoniei, este de un 
inedit tulburător, frapant prin îndrăznelile pe care şi le permite compozi- 
torul în planul construcţiei arhitecturale. în această secțiune, printr-o 
ingenioasă ordonare şi alcătuire a structurilor muzicale, Franck reuşeşte 
să condenseze într-o singură parte cele două mișcări ale simfoniei tradi- 
tionale (Andante şi Scherzo ). 

: Ca formă, partea a doua este un lied tripartit simplu — A B Av — 
în care secţiunea centrală (B) este un veritabil scherzo, cu toate părțile 
e, astfel că un al doilea scherzo drept parte-a treia a sim- 

ai justifica existenţa : 


E CE Er e CES E CI E CEI E N IER ` 
PI 


În contrast cu aceasta, Seherzando — secţiunea următoare — introduce 
un nou episod, amplificat dinamic de tema jucăuşă a viorilor, în pissicato, 


creând cadrul sonor adecvat, prezentării secţiunii coneluziv e. 


130 gimfonia a fost neinţelasă de publio şi unii muzicieni optuzi, care contestau prezența 
cornului englez: „Asta, e simfonie? Dar, dragă domnule, s-amai văzut vreodată seriindu-s0 
corn englez într-o simfonie?” Vezi, Vincent d'Indy, op, cit., pag. 23 —24, 
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Pe acest fond melodic, într-o măiestrită scriitură polifonică sunt 
aduse elemente tematice şi melodii din părțile anterioare, procedeul reme- 
morării impunându-se aici ca necesar în definirea unității stilului ciclic, 
după cum îl numeşte Vincent d'Indy. +31 

Neinţeleasă la prima audiție de public şi de unii muzicieni 1%, Sim- 
Jonia în re minor s-a impus treptat în conştiinţa lumii muzicale, purtând 
peste decenii simbolul temerității triumfului spiritului uman creator, model 
de cutezanță, pentru că — prin această simfonie — Franck ,a mediat cu 
efecte sensibile între romantismul secolului său şi al celui următor” +3, 


x 


Sensibil înnoită și puternic marcată de speciticitatea naţională, 
muzica franceză de la sfârşitul secolului al XIX-lea cunoaşte noi dimen- 
siuni prin contribuţia generaţiei de compozitori formaţi la şcoala lu i Saint- 
Saëns şi Franck, în a căror creație .,conceptul ciclic” virtual deschis înnoi- 
rilor se impunea ca un element dominant, remodelatur şi revitalizant in 
morfologia şi sintaxa muzicală. te)! a MI E 

Un rol de seamă în acest amplu proces de efervescențe estel ice si 
stilistice l-a avut Vincent d'INDY, cel care s-a impus că un demn na ip 
și continuator al principiilor de creaţie Şi pedagogice ale pa a 

sar Franck. Lui îi revine şi meritul de a fi mediat redes cy re 
turilor muzicii franceze spre nou, indiferent de unde ar veni el. 


—— 


131 Vincent d'In it j, 48 ; “oncerte a 
dy, op. cit., pag. 46; A - aciatatea de Concerte 

” Gounod, a ma audiție din 17 februarie 1889, oii “ind S dogmă” - ++ 
vatorului, susținea că simtonia este „atirmaţia neputinței img 
V, d'Ind / 4 

a y, op, cit., pag. 24. h F i ag. 309. 

188 Wilhelm G, urar Muzica simfonică romantică, PP Siha meci tionale să fio intro- 
dus 1 În 1876, Vincent d'Indy propune ca în programele ful miei ìn Franța. 
puse Și lucrări moderne de un real interes, aparținând altor țări, € i issin demisionează» tiing 
al semn de protest, fideli devizei „Ars Gallica”, Saint-Sa¢nè + I Mute et son oeuvre, Paris 
A presedinte César Franck. Vezi Jean Bonnerot, C. Saint-Saëns, La v 

urand et Fils, 1914, pag. 121. 
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Receptiv la sugestiile profesorului său, animat de idealurile Socie- 


tăţii Naţionale de Muzică, deschis spre muzica lui Palestrina, Monteverdi, 
Bach, Beethoven, Liszt, Brahms şi Wagner, Vincent d'Indy se apropie de 
folclorul francez având poate cel mai clar conştiinţa autenticităţii și spe- 
cificităţii naţionale pe care acesta o poate conferi muzicii profesioniste, 
încercând să realizeze o sinteză între tendinţele noi ale muzicii franceze 
i cele germane, între tonalism şi modalismul de specificitate folclorică. 

Cele trei simfonii. (prima) — Pe um cântec de la Munte, a doua — 
în si bemol minor, a treia — De Bello Gallico, Wallenstein — trilogie după 
Schiller / La forêt enchanté (Pădurea vrăjită), Sauge fleurie (1884), Istar 
(1896, variațiuni sim onice), Jour Wet6 ă la montagne în trei părţi, Pome 
des rivages în patru părți, Dyptique m editerraneen, Souvenir (poem simfonic), 
Ramntezie pe teme populare franceze (pentru oboi şi orchestră) : iată câteva 
dintre lucrările simfonice ale lui Vincent d'Indy ce evidenţiază trăsăturile 
stilistice ale compozitorului, orientarea tematică a muzicii sale și o pre- 
dilecţie constantă pentru programatism ; O predilecție pentru polifonia 
armonică, în care primează melodismul cu sensurile sale expresive, o armo- 
fluidă, de factură tonal-modală, alături de o inspiraţie 
"ce colorează într-un mod particular muzica sa, CON- 


Balada si 
Uhland, şi Trilogia Wallenstein. (Le camps de Wallenstein, Max et Thécla, 
La mort de Wallenstein, 1882), după poemul dramatic de Schiller, vădese 
atracția compozitorului pentru literatura germană, pentru programa- 
tism, precum şi încercarea de a-l trata muzical într-o manieră personală, 
apropiată de concepţia poetico-muzicală franceză. 
= Prin simfonia întâi, Symphonie sur un chant montagnard français 
(Simfonia pe un cântec francez de la munte), Vincent d'Indy se impune 
autoritar în muzica simfonică franceză, lucrarea să înscriindu-se printre 
cele mai de seamă realizări ale muzicii franceze, prin prospețimea şi poezia 
pe care o degajă muzica sa, clădită pe temeiul unui autentic cântec popular 
— generator de noi structuri melodice, armonice, polifonice şi ritmice; 
realizate cu multă fantezie și libertate în cadrul ciclului simionic. 

în simfonia sa, Vincent d'Indy sintetizează elemente specifice 
noului simfonism francez, elaborat de Saint-Saëns și Franck. Astfel, 
Simfonia este alcătuită din trei părţi — după tiparul simtoniei lui Franck — 
cuprinde pianul ca instrument component al ansamblului orchestral — 
ca în simfonia lui Saint-Saëns — și este subordonată principiului ciclic, 
comun celor doi reprezentanți, Plementul nou şi inedit pe care îl aduc? 
d'Indy este tema generatoare „un cântec francez de la munte”, un cântec 
popular păstoresc din regiunea Vivarais, simplu în alcătuirea sa melodica 
dar de mare expresivitate, dându-i posibilitatea construirii unei lucrari 
ample, un veritabil monument de armonie și frumuseţe. 
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Asse: lent 


Aceeași originalitate este relevată şi de lucrările care au urmat : 
Fantaisie pour orchestre et hautbois principal sur des vieuz airs francais 
(Pantezia pentru orchestră și oboi principal pe vechi melodii france 
1888), Jour d'été à la montagne (Zi de vară pe munte, 1305), o veritabilă 
simfonie în trei părţi, adevărate poeme simfonice (Aurore, Jour — Après 
midi, sous les pins —, Soir ), Sauge fleurie (1884) şi Souvenirs (1906), în 
care tema principală este luată din Poemul munților, poeme simfonice 
relevând aceeași constantă preocupare a compozitorului de a impregna 
lucrările sale cu specificitatea națională dedusă din cântecul popular. 
Médée (1898), suită pentru orchestră după tragedia lui Catulle Mendés, 
Simfonia a doua în si bemol op- 57 (1902), Simfonia a treia (De bello gallico ), 
Poem des rivages (1921), Dipticul mediteranean (1927) şi Concertul pentru 
pian, flaut și orchestră (1927) evidențiază înalta măiestrie componistică 
compozitorului, calitățile sale superioare de simfonist. În special Simfonia 
a doua în Si bemol (Extremement lent, très vite, Modérément lent, Wodéré, 
Leni ) se înscrie în ansamblul creației sale drept una dintre cele maì re- 
marcabile exemple de dezvoltare şi prelucrare ciclică a temelor ce culmi- 
nează într-un final impresionant ca alură și forță expresivă. 


* 


Pe aceleași coordonate îşi înscrie creația şi Eest CHALU SSON 
(1855—1899) 135 și el discipol prodigios al lui César Franck, Ca şi proteso- 
ml său, Chausson caută noi forme gi modalități de expresie. Muzica 
Poartă, pecetea unei rare distincţii și delicateţi. li este caracteristică A ia 
ep Dcolică, (a fost numit „maestrul elegiei” 196, melodiile sale ret ie A 
"ante, de mare plasticitate, fiind înveşmåntate într-o armonie ṣi poros 


185 


i J, Massenet şi “s 
‘Tanek la Ernest Chausson s-a născut la Paris, la kian, no a reia ta L€ E spr ave 
loare, Crez Anservatorul din Paris, își făureşte pa e Na si 148) evidențiază natura sa lintea 
si forta ip = sa restrânsă numeric (vozi lista oroat - ratb un accident de bicicletă, i 
e entului său, A murit stupid în 1899, la Limay, Paris, 1916, pas: 

352, 136 René Dumesnil, în La musique des Lei à nos jours, Larousse, +è 
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clară, şi încadrate în forme dezvoltătoare de tip cicle. UA 882), 
T gimtonic, Simfonia în si bemol magor (1890), Poemul dragoste şi al 
Atât simfonic, ovn ahoari ai Poemul pentru vioara şi orchestră 
mării (1892) pentru voce şi orchestră și -S Trnest Chausson A 
(1896), iată zestrea creaţiei simfonice a lui Ernes aues 5 

Dintre acestea, doar Simfonia în si bemol magor Te (fad pentru, 
vioară şi orchestră s-au impus în viaţa de concert pr A Spa i g se mar- 
cabile, prin ineditul sonorităţilor, frumuseţea melodică 3 nică, prin 
echilibrul şi proporţia arhitecturilor sonore. 

Simfonia în si bemol major, rezultat al unor eforturi constante de a 
irata ciclic un material tematic iniţial, se remarcă prin unitatea ansam- 
blului, prin deplina stăpânire a mijloacelor de expresie, a dramaturgiei 
simfonice şi a tehnicii orchestrale. Temele simfoniei, cu expresia lor ele- 
giacă, sunt supuse unor prelucrări continue, urmând legile nescrise ale 
dezvoltării ciclice. Transparenţa sonorităţilor, precum si predilecţia pentru 
jocul de lumini şi umbre fac din Chausson un reprezentant de seamă al 
pre-impresionismului francez. 

Aceleiaşi tratări ciclice este supus şi Poemul pentru vioară și orchestră 
op. 25, dedicat marelui violonist belgian Eugène Isaye, una dintre lucrările 
de rezistență şi de forță ale repertoriului violonistic. 

Fără a avea la bază vreun program poetic declarat, poemul se distinge 
prin expresia sa lirică, prin conţinutul său narativ, prin marea bogăţie 
emoţională ce o transmite ascultătorului, prin construcţia sa originală, 
un adevărat concert monopartit în care episoadele, contrastând între ele 
(unele lirico-narative, altele dramatice), sunt orânduite într-o desfăşurare 
continuă, gradat; i, urmărindu-se atingerea vnui punct culminant pe care 
compozito îl plasează tocmai în final, pregătit minuţios şi măiestrit 
prin continua acumulare de forță — dată de tratarea variaţională a temei 
inițiale 

Remareabilă prin profunzimea expresiei, tema principală a poemului 


Lento e mrsterigss 


generează noi structuri melodice, în care pasajele solistice de virtuozitate 
determină caracterul concertant al lucrării. 
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O nuanţă distinctă î ica si 
Nya distincta în muzica simfonică fre 
o aduce Paul DUKAS (1865. 1935) 137 muzician ANI t at apei tea 
un Spirit pătrunzător şi viu, deschis și receptiv AN iiy in y 
influențele A a} anek, Paul Dukas — în muzica sa parea air 
lează elementele noi de limbaj, gramatica sa fiind simţitor innoită dete x 
minând modernitatea muzicii sale. — 


Extrem cive a yj a? tari P A pia 4 
pare a ag exigent cu sine în priy ința creației, Paul Dukas nu a dat 
publicității decàt un număr restrâns de lucrări, toate înscriindu-se ca 
adevărate capodopere ale muzicii simfonice franceze. Dintre lucrările 
sale orchestrale : Uverturile Le Roi Lear, Goetz de Berlichingen și Polyeuc- 
te; Simfonia în Do major (1896) şi L’Apprenti sorcier (1897), ultimele 
două s-au impus în viaţa de concert prin calităţile lor dramaturgice, prin 
plasticitatea melodiilor, prin rafinamentul componistice, ca o consecință, 
a unei bogate şi variate palete armonice şi timbrale. 

Simfonia în Do major, amplu dezvoltată, se înscrie printre ultimele 
jucrări de acest fel produse de muzica franceză din această perioadă. 
[Apprenti sorcier (Ucenicul vrăjitor, 1897), „„Scherzo” după Goethe, 
cum îl numeşte autorul, a cunoscut un succes rapid și răsunător, devenind 
una dintre cele mai populare lucrări simfonice ale repertoriului univer- 
sal, păstrându-şi aceeaşi vigoare, prospeţime, spontaneitate și moderni- 
tate, „vrăjind” prin muzica sa decenii de-a rândul, până în zilele noastre, 
sufletele a mii şi mii de melomani. 

Muzica simfonică. a fost abordată şi de Charles GOUNOD, autorul 
a două simfonii (prima în re major, a doua în mi bemol major) și a altor 
lucrări din care ne reţine atenția Suita concertantă pentru pian pedalier 
și orchestră. 


De asemenea, creaţia simfonică franceză evidenţiază contribuţia 
remarcabilă a lui Georges BIZET, autorul Simfoniei în Do major (1855) — 
o veritabilă simfonie clasică, exuberantă și tinerească plină de prospeţime, 
frumuseţe melodică şi colorit politimbral —, al Panteziei sim fonice Roma, 
al celor două suite simfonice extrase din muzica de scenă la Arleziana de 
Alfonse Daudet ş.a. 


Alături de el, Jules MASSENET s-a impus prin creația sa ape 
din Suita Pompeia (1866) și Suite Worchestre (1812), Ouverture op ir 
(1874), la care se adaugă Scénes pitoresques (1873), Scènes dram spin 
Vaprès Shakespeare (1875), Scènes napolitaines (1880), Scenes apane È 
(1882), Scènes de féerie (1883), lucrări în care elementul descriptiv PE 
predominant, compozitorul prefigurând nu numai prin kamatia, ki m 
prin limbaj (unele combinații timbrale și inlănţuiri armonice) res bene 
muzicii franceze marcată de puternica personalitate a lui Claude Debussy. 


ar A iti i e 
i i di ris, 
147 S-a născut la Paris, la 1 octombrie 1865. A tost elev al Conservatorutui d0 ne, 
studiing cu Guiraud și Dubois, Profesor la Conservator (1909) şi la Pee i jui De- 
aul Dukas s-a impus prin originalitatea limbajului, cu toate că a ini $ L'Apprenti sor- 
busy, Se remarcă prin coloritul orchestral. Dintre lucrările sale s$ e ret, e ză 1935. 
ciep (1896) şi opera Arianne el Barbe-bleue (1912). A murit la Paris, la 1/ mt 
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CAMERĂ ŞI VOCAL-SIMEONICĂ 


3. MUZICA VOCALĂ DE 


Sensibila schimbare în mentalitatea gi aoran a un cai i- 
tatea prodigioasă desfăşurată de Societatea Naţiona pa print a 
lavea tot mai constantă a compozitorilor francezi pe m i Ti $ : ală 
au tost hotărâtoare în apariţia și dezvoltarea muzicii y valy A e 
de cameră şi vocal-simfonice, intr-o alcătuire nouă, de specificitate națioe 
pia spre mulţi dintre muzicienii francezi care au activat in a doua 
jumătate a secolului al XIX-lea erau formaţi la școala marilor tradiţii 
ale muzicii pure (fără program), erau mari interpreţi, organişti, pianiști 
şi violonişti de renume, a căror viață se desfășura efervescent pe tărâmul 
creaţiei și interpretării, cele dovă aspecte ale activităţii lor intercondițio- 
nându-se reciproc. Am putea spune, cu alte cuvinte, că „mâna de com- 
pozitor” a acestor muzicieni s-a format în cadrul disciplinei severe a muzi- 
cii instrumentale, stilul artei interpretative, al improvizaţiei și al fanteziei 
prelungindu-se în planul creaţiei și influenţând-o. 

i În majoritatea cazurilor se poate vorbi de o anumită chemare, chiar 
predestinare (ea să nu o numim preferinţă) pentru genurile muzicii instru- 
mentale şi de cameră. Absentă cvasi-total din viaţa şi preocuparea crea- 
torilor şi publicului francez din secolul al XIX-lea, muzica instrumentală 
solo, duo-ul instrumental, trioul, cvartetul, cvintetul etc., ridicate pe 
culmile perfecțiunii formei şi expresiei de către clasicii și romanticii ger- 


mani şi austrieci, tice să se afirme în viaţa muzicală franceză prin crea- 
rea unor adevăr: T 


e i gi aaa ; = 
` au ate modele ale genurilor. Plecând de la schemele generale 
date, evitând șablonismul şi epigonismul, e itorii i i 
; şa isr şi epigonismul, compozitorii francezi le adap- 
tează, la dau noi sensuri, le tratează şi le interpretează într-o manieră nouă, 
ajungă nd la realizarea unor lucrări originale, singulare, evidențiind relie- 
furi inedite. În această ambianţă creează și se afirmă Gounod, Bizet, Saint- 
Saëns, Franck, Lalo, Fauré, d'Indy ş.a., ale căror lucrări determină re- 
orientarea muzicii franceze spre muzica vocală, instrumentală, de cameră 
ȘI vocal-simfonică. (9) nouă dimensiune cunoaşte muzica de cameră fran- 
ga după 1871, când întreaga activitate a muzicii franceze se desfăşoară 
i cl ră Societăţii Naţionale de Muzică. Această ambianţă a favori- 
zat și ma mult dezyoltarea muzicii instrumentale şi de cameră. Avalanşa 
de sonate pentru două instrumente, triouri, cvartete et S itet 
de i ) nte, „evartete etc., alese de Comitet, 
Fac asiza, CA „În ciuda educaţiei sale seculare prin operă, francezul deve- 
nea ARE 1 sá simtă și să exprime sentimentele sale prin mijlocirea au- 
samblului instrumental restrâns numit după termenul serman Kammet- 
musik — muzica de cameră” 138, z i 


în A area pi La Kopu de cristalizare a unor genuri noi 
| zic ză, în a căror abordare se cerea curaj și un înalt profesi 
alis Pi ce „00 At ) À inalt profesio- 
ARER epaod, Saint-Saëns, Lalo și Franck au marcat ONS Crea- 
poor aprec Kiaan pala le, Societăţii Naţionale atrag atenţia muzi- 
A ) Stituindu-se drept modele sì sursă anii T 
minând noi creații similare, ] şi sursă de inspiraţie, dete! 


138 Vincent d'Indy, Richard V mE i; 
Delagrave, Paris, 1930, prey a Vagner at son influence sur Vart musical francais, Libraitie 
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În special César Franck care. cu < 
„anod A ck care, cu a sa admirabilă înv 
MALSU SHUA să facă să se nască şi să cultive cele mai înalt 
toare : entuziasmul vis-À-y i 
3 de i 18 190. atente pirga pe Pie 
față de Muzică ~, exercita o atracţie irezistibilă în r 
sa de orgă transformându-se într-o adevărată 
care, cu pasiune, dăruia elevilor săi o indrum 
convenționalism îndemnându-i să creeze o artă 
postulai al rutinei. 

Im aceste genuri s-a exercitat cea mai profundă şi durabilă influență 
a maestrului asupra discipolilor săi, formând ceea ce s-a numit „Scoala 
jui Cesar Franck”, alcătuită din : Vincent d'Indy, Arthur Coquard, Albert 
Cohen, Henri Duparc, Alexis de Castillon, Camille Benoit, Augusta Hol- 
mes, Ernest Chausson, Pierre de Breville, Guy Ropartz, Charles Bordes, 
Guillaume Lekeu, fără a-i mai numi pe mulți alții care, pretind că au băut 
din cupa învăţământului său înţelept şi fecund” 10, 

Simptomatică şi bogată este în această perioadă producţia de creaţii 
camerale, majoritatea dintre ele gravitând pe orbita unor transformări 
conceptuale de mare varietate structurală, facilitând totodată numeroase 
intrepătrunderi, diferențieri şi apropieri stilistice dintre cele mai variate, 
păstrând însă acelaşi element definitoriu : specificul naţional francez. 

Fie că e vorba de miniatura vocală, intitulată adesea ,„,melodie”, 
de miniatura instrumentală cu sau lără program, de muzica pentru an- 
samblul cameral sau vocal-simfonică, sensibilitatea franceză și specificul 
național transpar cu o deosebită forţă, conferind creaţiilor acea particulari- 
tate inconfundabilă, constituită de-a lungul secolelor și transmisă genera- 
țiilor ca un adevărat tezaur păstrat cu sfinţenie neintinat, de cei care au 
continuat să reprezinte muzica franceză în secolul al XX-lea. 

Pe aceste trasee îşi înscriu creaţiile vocale şi instrumentale majori- 
tatea compozitorilor francezi, chiar dacă nu acestea au fost genurile în 
care au excelat. 


ățătură de 


$ f i e facult: n 
is de frumos şi dragostea sinceră li pierin 


ă şi dezinteresată, 
ândul tinerilor, clasa 
„Clasă de compoziţie” în 
are eliberată de rigoare şi 
autentică, în afara oricărui 


x 


Așa este cazul lui Charles GOUNOD — autorul lui Paust, Mireille, 

eo și Julieta și al altor opere, care a debutat prin a selie, alături de calb 
două simfonii, o serie de melodii pentru voce și plan, continuând Sa ei 

în acest gen de-a lungul întregii sale vieţi, realizând și publicând patru 

volume de melodii, într-o ţinută artistică elevată, de mare sabin SARI 
miile sensului poetic, şi de pătrundere in cutele fine ale sens a 


(Cântec de primăvară) pe versuri de Eugen Tourneanx, Metanas b 
versuri de Francois Capèe, Au rossignol (Privighetoarei), pt BA inclinat 
martine și altele, ale căror melodii — de un cald lirism, uşi 

pre šentimentalism = An cucerit publicul şi interpreții. 

Tmn 


——— 


ah aR EA ; EURES Xmas: C son de printemps 
Celebre până în zilele noastre au rămas: Chans 2 pe 


1% Thid, 


140 xp; Fi adt 0 
Vincent d'Indy, Cesar Franck, op. cit- pag. L6a, 
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A at si o serie de miniaturi pentru 
ï `j ii, Oh, ounod a cre at gi o S€ ] e 

pia li è ar se Le arca i LC ri d Fi x ii a , . 
pentru plan, LA INaAaNS JW A d 


romanțe fără cuvinte și altele. 
x 


ges BIZET debutează in compoziție printr-o 
de mici Dei E o roin (VAAR. 
` Ta AK ii ildă în Ohasse Janta: 2 (Vână- 
re n greoi i pp Ea A pian Chants du Rhin (Cântecele 
Rinului, 1865) — alcătuită din şase miniaturi L’Aurore (Cop aam 
(Plecarea), Les Réves (Visele), La Bohémiènne (Tiganca), Les onn ences 
(Destăinuirile) şi Le Retour (Întoarcerea) — un fel de Lieder ohne W orie, 
dar fără a atinge nivelul lui Mendelssohn-Bartholdy ,, alături de alte piese 
create între 1866—1868, pregăteşte de fapt cea mal de seamă și ultima 
lucrare a sa dedicată pianului, suita Jeuw d'enfants (Jocuri de copii, 1871), 
o adevărată capodoperă a literaturii pianistice. Cele douăsprezece piese— 
— D'Escarpolette (Reverie), La Toupie (Impromptu), La Poupée (Berceuse), 
Les Chevaux de bois (Scherzo), Le Volant (Fantezie), Trompette et tambour 
Marche), Les Balles de savon (Rondino), Les Quatre Coins (Esquisse), 
»olin- Maillard (Nocturne), Sante-Mouton (Caprice), Petit mari, petit 
emme (Duo), Le Bal (Galop)) —,inspirate din viața şi universul celor mici, 
evidențiază maturitatea artistică la care se situa compozitorul în anul 
creării lor, un stil personal, individualizat, prospeţime, fineţe şi un talent 
deosebit în transpunerea nuanţată a imaginilor în planul melodie, armonic, 
ritmic și timbral 141. 
Și miniatura vocală este destul de modest reprezentată în creaţia 
Bizet. Cele treizeci şi opt melodii, de o mare varietate tematică, scrise 
versuri de Victor Hugo, Lamartine, Alfred de Musset, Tacophile Gau- 
r, Jules Barbier, Catulle Mendès, Philippe Gille ş.a. se disting prin 
melodismul lor expresiv, prin îndrăzneala armonică şi acompaniamentul 
pianistic deosebit de inspirate 112. 

Din creaţia vocală a lui Bizet tac parte şi cele şase melodii populare 
grupate în ciclul Chants des Pyrénées (Cântece din Pirinei, 1867), vădind 
atracţia compozitorului pentru cântecul popular şi dorinţa lui de valori- 
ficare a melosului naţional francez, La aceasta se adaugă corurile create 
de Bizet și lucrările vocal-simfonice, creaţii măiestrite realizate în manie- 
rari caracteristică, 


Qa şi Gounod, Geor 
serie de piese pentru plan, 


141 Pentru concertul inaugural al Societăţii „,Colonne” din anul 1873, Bizet a alcătuit 
o variantă orchestrală a suitei, cuprinzând în ea următoarele cinei piese : 1. Marche (Trompette 
et tambour), 2. Bereeuse (La Poupée), 3, Impromptu (La Toupie), 4, Duo (Petit mari, petite 
temme), 5. Galop (Le Bal), 

142 Adieux de l'hôlesse arabe (Rămas bun gazdă arabă) si Après Phiver (După iarnă) & 
Vietor Ilugo, Chant d'amour (Cântec de dragoste) de Lamartine ş.a, 
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Importante contribuţii la dezv g 
mtonice franceze din a doua jumatate a sacOiii T pară Bi vocal 
Jules M ASSENET care, alături de operele sale A o at MA ri ea 
voce şi pian, piese pentru pian, un cvartet de pi fe ont melodii pentru 
un recviem, lucrări ce s-au bucurat de mare ilariate im CER 


Tora hn À popularitate în tir Bape 
compozitorului, unele din ele parcurgând și învolburatele decenii ak po 
lului al XX-lea, ajungând până în zilele noastre ac datei 


x 


Mult mai substanţială şi în domeniul muzicii de cameră os 
tzibuția lui Camile SAINT-SAËNS, care — in calitatea a A oeae fa 
al Societăţii Naţionale de muzică şi muzician complet de aie sila E 
ment, sensibilitate şi cultură, atras de muzica instrumentală — a desfă. 
şurat o bogată activitate de sprijinire şi încurajare a muzicii simfonice şi de 
cameră. De altfel, vasta sa creaţie (peste 170 de lucrări numerotate. la 
care se adaugă alte compoziţii fără număr de opus) este alcătuită în majo- 
ritatea lor din miniaturi instrumentale, vocal-instrumentale si luerări ca- 
merale, realizate de la debutul naiv al „copilului minune” până la elabo- 
rările severe și minuţioase ale ultimilor ani. 

Neomogenă din punct de vedere stilistic, într-o mare varietate de 
forme şi genuri, cu permanente oscilări manieristice, dar într-o continuă 
căutare, creaţia lui Saint-Saëns se distinge prin melodismul său expresiv, 
prin tenta naţională pe care caută să i-o confere, alături de un înalt profe- 
sionalism demonstrat în cele mai variate forme și genuri. În felul acesta, 
creaţia sa, deşi nu s-a impus în totalitate, a avut meritul de a fi fost un 
stimulent tonic şi un îndreptar valoros pentru muzicienii francezi din 
generaţia de după Comuna din Paris. 


Nu numai celor două instrumente — pianul şi orga — pe care le 
stăpânea la perfecţie, ci şi altor instrumente (vioara, oboiul, fagotul, clari- 
netul ș.a.), fie solo sau în formaţii de două și chiar mai multe instrumente, 
acompaniate de pian sau orchestră, Saint-Saëns le-a încredinţat pagini 
de o valoare incontestabilă. N 

Mai mult decât alţii, Saint-Saëns a avut şansa de a se afirma tim- 
puriu nu numai ca interpret celebru, dar şi în calitate de compozitor. Sa 
ne gândim numai la faptul că în 1852 (avea șaptesprezece ani) publica d 
suită de piese pentru armoniu, continuând să protite în anu wumători € A 
toate ocaziile ce i se ofereau pentru a se manifesta mai ales în domeniu 
creaţiei, astfel că, în 1871, eră deja autorul unul mare număr La lucrări, 
ajungând la opus 29 (Concertul Nr, d pentru prar st orchestră în mt de mol, | 4 

Pentru pian Saint-Saëns a compus de-a lungul întregi! agite 
apropiindu-se mai ales de formele miniaturale de tactura romantic h că 008 
e conferă noi valenţe expresive. Claritatea formei este velovată pt 
4 primele lucrări publicate ; Siw Bagatelles op. > (Şase bagatela, = 


AB i alte lucrări 
i i 2 tou vioară, uverturi şi i : 
atru simfonii, trei concerte pentru pian, două ponti pentru faut, 


i ER am 
Orchestraje i numeroase piese pentru pla 


i 4 ii n TIR esse 
lari » un cvintet, un trio, rapsodii pentru Orgi, miri veliuioase şi profane ° mess 
0 cg net, violoncel, vioară, melodii pentru voce și plan, coruri P ; 

antată ete, 
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; toare „ppassionalo, op. TO şi Album 
apoi de cele din perioada nl LA (dai A lonard, lucrări în care se 
Ano on 13) voie si so -ă influență a stilului muzicii roman- 
poate remarca o inevitabilă și issohn- Bartholdy, Chopin şi Schumann; 
iu sala ropentai pi Ti ale ja eză,, compozitorul făurindu-si un stil 
treptat, muzica sa devine tipic "ate oloritul timbral sunt definitorii. 

wopriu în care expresia melodică şi colo A 7 din n p 
aul ii x 1870 se impun prin varietatea formelor, 

În special creațiile de după 1875 ` aesajului. Din această perioadă 
prin valoarea lor artistică și pr Sa Pomi de Beethoven op. 35 ™ 
se evidențiază în special Variaţiunile pe o enia variatio 

Š pi ` rin invenția melodica și te a Vo 0 
gal DE ADE a cuprinde Prélude, Carillon, Toccata, Valse, 
Tali A 09. i Finali ăluei i bogate în expresie (cu deo- 
Chanson Napolitane şi Finale, strălucitoare 5 ia Ole batole. Beri 
ela pere) Meci ist! CA ali taiate Şi gti Lia efectele 

. O . ° 9 
i care le Sata prin utilizarea unor formule ostinate, Putta AB: x ( pp 
alcătuită din Prâlude et Fugue, Menuet, Gavotte şi Gigue, fo i SẸ i 
secolului al XVIII-lea, realizând un început „de Dl en aut i p 
acestea se adaugă Souvenir d’'Ismailia (Amintiri din Ismai ia) SD g 
Caprice héroique (Oapriciul eroic) op. 106, pentru doua piane PE 1 a 
mâini, lucrări distincte prin „uiti şi culoarea exotică ce o degajă, 
i cele Şase studii pentru pian op. 111. d i 
3 Interesantă aTa a compozitorului pentru vals, mai ales ih 
perioada maturității sale artistice, conferindu-i sensuri programatice de 
natură afectivă (Valse mignonne, Valse langoureuse, Valse gare ete.). ? 

Un loc aparte în creația pentru pian a lui Saint-Saëns îl ocupă cele 
Sis Fugues op. 162 (Şase fugi, 1920), ultima lucrare pentru pian a com- 
pozitorului (un omagiu adus marelui „cantor de la Leipzig”), fugi scrise 
într-o manieră originală și evidențiind înaltul său profesionalism, atracția 
constantă spre genul instrumental pur, spre formele şi genurile muzicale 
baroce. 

Pentra orgă, Saint-Saëns, renumitul organist de la Madeleine, a com- 
pus un număr însemnat de lucrări din care se remarcă : Panteziile, create 
la distanţe mari (1857 —1895 —1919), evidențiind simţul improvizatoric; 
Rapsodiile pe teme bretone (în număr de trei) stimulate de rapsodiile lui 
Liszt, însă de specificitate naţională prin construcţia lor solidă şi monumen- 
tată, și Sapte improvizații pentru orgă mare, dovadă a unei inspirați N 
fantezii creatoare surprinzătoare. 

În lista creaţiilor instrumentale de cameră ale lui Saint-Saëns, un loc 
aparte îl ocupă muzica scrisă pentru diferitele formații, într-o alcătuire 
foarte variată urmărind reliefarea virtualităţilor expresive ale acestora- 
Realizări măiestrite ca formă și limbaj, nu toate lucrările lui Saint-Saëns 
sunt convingătoare sub aspectul expresiei şi al mesajului. Aşa se explică 
faptul că doar un număr restrâns de lucrări a rămas în repertoriul intet- 
preților, Astfel, dintre lucrările scrise pentru vioară şi pian s-au impus 
Introducere gi rondo capricoioso op. 28, alături de cele două sonate : primă 
Sonata pentru pian gi vioară opus T5 (re minor, 1885), alcătuită din dou 
mari secţiuni în care sunt cuprinse toate cele patru mișcări ale sonate! 


144 Tema este luată din Sonata op. 31, nr. 3 (trio-ul din menuet). 
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clasice (Allegro agitato, Adagio, Allegretto moderato, Allegro), anticipând 
structura arhitectonică a celebrei Simfonii în do minor cu pian si orgă ; 
a doua, Sonata pentru pian si vioară op. 102 (mi bemol major), cu o circu- 
lație mai constantă decât prima, datorită pregnanţei melodice, a echili- 
brului arhitectonic şi conţinutului ideatic. 
Tot astfel se poate vorbi şi de creaţiile sale pentru violoncel şi pian: 
Suita op. 16. Allegro appassionato op. 43, Romanja op. 51 (re major), Cán- 
tecul saphic op. 91, şi cele două sonate : prima, Sonata pentru pian și violon- 
cel op. 32 în do minor; a doua, Sonata pentru pian și violoncel op. 123, în 
la major, într-o alcătuire liberă (Maestoso largamento, Scherzo con Varia- 
zioni, Romanza Poco adagio, Allegro non troppo grazioso ), romantică în 
conţinut şi formă, evidențiind preocuparea compozitorului de a înzestra 
muzica de cameră franceză cu lucrări originale autohtone. 
Pe aceeaşi linie se înscriu și cele trei sonate pentru instrumentele de 
uflat din lemn, compuse în ultimul an al vieţii sale, variate ca structură 
i modalitate de organizare a materialului muzical. Astfel, Sonata pentru 
și pian opus 166, în alcătuirea ei tripartită (Andantino, Allegro — 
t de o cadență ad libitum, Molto allegro ), este concepută în spiritul 
aroce a lui Couperin și Rameau, evidențiind o melodică clară, 
r de către pian. Spre deosebire de aceasta, 
op. 167 este evadripatită (Allegretio, ATle- 
gro), iar tema primei părți expusă de clarinet, 
ste foarte asemănătoare cu motivul generator al 


S 
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În Sonata pentru fagot şi pian op. 168, Saint-Saëns revine la forma 
tripantită ( Allegretto moderato, Allegro scherzando, Molto adagio), dar 
pentru reaizarea echilibrului în planul contrastelor, în final, în continua- 
rea Adagio-ului, creează o scurtă secţiune Allegro moderato, încheind în 
forte această trilogie instrumentală., i 
di Olasicul trio pentru pian, vioară și violoncel a fost abordat de Saint- 

aens de două ori : prima dată, în 1865, când a creat Trio în fa major 
P miru man, vioară şi violoncel op. 18 și a doua oară, în 1890, când a creat 
sd Pentru pian, vioară şi violoncel, op. 92. Cele două lucrări, aflate la 
are distanţă în timp una de alta, sunt foarte diferite atât în ceea ce 
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priveşte construcția arhitecturilor sOnOTe și ordonarea lor in acd ciclu- 
lui, cât şi în privința fondului emoţional al expr spic! in ansamb u. 
Astfel, Trio op. 18 în fa major, într-o alcătuire clasică (Allegro 
vivace, Andante, Scherzo şi Allegro ), se remarcă prin melodismul său de 
expresie romantică franceză, este liric prin excelență, ceea ce i-a asigurat 
un loc de frunte în muzica de cameră franceza Și europeană. În cel de-al 
doilea, Trio op. 92 în mi minor, alcătuit din cinci părţi (Allegro non troppo, 


Allegretto, Andante con moto, Grazioso poco allgero, Allegro ), compozitorul 
3 12 


e de la o secțiune la alta (PA = 
83 


urmăreşte o rărire apoi o accelerar 


4 E A 
—80 MM; p. H i 62 MM; p. III! = 63 MM; p. IV ` = 12MM; 


p. A — 168 MN). 
Remarcăm de asemenea îndrăzneala compozitorului de a fi scris 


partea a doua în măsura de i într-o perioadă în care cercetările fol- 


clorice abia se conturau. 

Celelalte lucrări, dedicate ansamblului de instrumente de coarde, 
cu sau fără pian (Cvintetul cu pian, op. 14, în la minor, 1855, Cvartetul 
cu pian op. 41, în si bemol major, 1875, ce marchează un moment impor- 
tant în procesul devenirii naţionale a cevaitetului francez, şi cele două 
Crartete de coarde opus 112 şi opus 153), cu toate că sunt măiestrite din 
punct de vedere compozițional, nu s-au impus în patrimoniul marilor 

valori ale muzicii franceze, fiind defectuoase în planul dramaturgiei muzi- 
cale, al ordonării structurilor muzicale și al combinațiilor melodice. 

Remareabilă rămâne însă permanenta căutare a compozitorului 
de a realiza lucrări noi, prin ineditul mixajelor timbrale, ale unor foarte 
variate formaţii din punct de vedere al alcătuirii. Așa sunt, de pildă, Sere- 
nada op. 15 pentru pian, vioară, violă și orgă, Romanta op. 27, pentru 
vioară, orgă și pian, Romanja op. 67 pentru corn și pian, Capriciu pe 
arii daneze și ruse op. 19 pentru flaut, clarinet şi pian, Fantezia op. lt 
pentru vioară și harpă ş.a. care, deşi sunt impecabil realizate în planul 
arhitectural, nu reușese să convingă în substanța şi forța expresiei. Ex- 
cepţie, fac Septuorul cu trompetă și fantezia Le Carnaval des animaut 
(Carnavalul animalelor), impunătoare prin inspirația melodică de male 
plasticitate și forță emoţională. 

Septuorul cu trompetă op. 65 (1881) pentru trompetă, două viori; 
violă, violoncel, contrabas și pian îmbracă forma cvadripartită ( Prean- 
bule, Menuet, Intermède, Gavotte et finale ) însumând însă mai multe miş- 
cări secundare, după modelul divertismentului și al suitei dar într-o desă- 
vârșită unitate tematică, cu o dramaturgie închegată şi o orchestrație 
măiestrită, fiind oricând ascultată cu plăcere, l 

Le Carnaval des animauw, fără număr de opus (1886), pentru două 
piane, flaut, clarinet și xilofon, conceput ca o fantezie muzicală, se pre- 
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„bine ; este cadrul cel mai adecvat al confesiunilor 


zintă sub forma unei suite de 1 


tat şi individualizat imagi 1 inblouri miizieale 4 ce redau fin, nuan- 


ni şi impresii dintr-o grădină „Zoo”, 
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Mult mai restrânsă numeric decât cea a lui Saint-Saëns, creația Ini 
Ossar PRANOK a avut meritul și darul de a se fi impus atăt poi arme 
rea sa, cât şi prin perspectivele pe care le-a deschis dezvoltării muzicii de 
cameră franceze de la sfârşitul secolului al XIX-lea si inceputul secolului 
al XX-lea. ; | 


Lui César Franck îi este caracteristică expresia lapidară, concen- 
tată, alcătuirile melodice virtuale determinând înlănțuiri şi tratări cielice, 
conturând în muzica de cameră franceză tipologiile unui stil nou în care 
cadrul arhitectonic clasic este vizibil redimensionat, iar limbajul armonie 
„amplificat în plasticitatea expresiei şi mesajului, primind funcţii conside- 

„lărgite. Muzica de cameră lui César Franck i se potriveşte cel mai 
sale intime. Şi-a început 
„activitatea creatoare prin a compune în genul muzicii de cameră şi şi-a 
încheiat-o tot cu lucrări în genul muzicii de cameră, drumul parcurs de la 
Trei triomi concertante op. 1 pentru pian, vioară și violoncel (1841), la 
Trei corale pentru orgă (1890) — ultima sa lucrare — fiind un şir nein- 
trerupt de căutări în devenirea artistică a gramaticilor muzicale, în orga- 
nizarea structural-filozofică a expresiei artistice. 
Oprivire de ansamblu asupra Catalogului lucrărilor lui Cesar Franck 
evidenţiază marea varietate de genuri abordate, predilecţia pentru muzica 
instrumentală de cameră. 


Miniatura vocală este mai puţin reprezentată, ea reţine atenţia com- 
pozitorului mai ales între anii 1842—1873, când pe versurile lui A. de 
Musset crcează melodia Ninon (1842), urmată de Le Silf (Slul) pe ver- 
suri de Al. Dumas, o melodie cu acompaniament de violoncel, minunata 
Bouverence (Amintire, 1846) pe versurile lui Chateaubriand și cea mai 
frumoasă melodie a sa: L'Ange et Venfant (Îngerul şi copilul, 1546). Pă- 
irunse de o mare sensibilitate şi dublate de frumusețe melodică sunt şi 
melodiile Roses et papillons (Trandafiri şi fluturi, 1872) pe vorser bi 
Hugo, Les cloches du soir (Clopotele serii, 1888) pe versuri de A. l audet, 
cărora li se adaugă numeroasele coruri — în majoritatea lor laice. 


Creaţia pentru pian este mult mai restrânsă. Am putea stabili dusă 
perioade în creaţia compozitorului: prima situată între 1842 mei 
in care predominantă este miniatura de tip romantic : Bglogue Belogă) 
9p, 3 (1842), Grand caprice (Mare capriciu) op. 5 (1843), Bode a A 
(1844), Trois petits riens (arei mici nimicuri) op. 16 (1845) și cele se te 
improvizatorie (Pamteziile op. 11, 12, 13 şi 15); cea de a doua, situat: 


m 
ee 


A w x 3 Poules 
1 Introduction et Marche royale du Lion (Introducere Şi mars togat al Mat vă m 
{i Cogs (Gini și cocoși), Hémions (Măgari sălbatici), atita £ era a s oreilles (Perso- 
rief; r . i n 9 3 rs ages < ongue [3 Åi 
„detantul), hangouros (Canguri), Aquarium (Aovariu), să et Volière (Coteţ cu păsări)» 
33e eu urechi lungi), Le Coucou au fond de bois (Cucu pi rrt Re 
ianistes (Pianisti), Fossiles (Fosile), Le Cigne (Lebăda), Pina Ă i 
1% Vezi Vincent d'Indy, César Franck, op, cit., pag. 107 h 
noasiru, pag, 146, 


Vezi de asemenea, 
cursu] 
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între 1884 si 1880, în care Franck creează impresionante; eaposlopere ale 
literaturii pianistice : Preludiu, coral pi juga (1884) și Preludiu, are și 
final (1886), lucrări înnerire în aria spititualtäții baroce, de o incontesta- 
Vilă modernitate ce au avut darul de a da „un viu avânt Jiteraturii pianu 
lui care cra să egueze pe indolta stâncă a virtuoziemului și neinteresan- 
tului? 17, , y 

Preludiu, coral şi fugă pentru plan solo venea, după com Be inlor- 
mează Vincent d'Indy, să ridice interesul programelor de la Societatea 
Naţională, Franck urmărind „ră scrie pur și simplu un preludiu si o fugă 
în stilul lui Bach, dar curând a primit ideea de a lega aceste două piese 
printr-un coral, al cărui spirit melodic ar plană deasupra întregii compo- 
ziţii şi astfel a fost condus să producă o lucrare cu totul personală, mde 
totusi nimic in construcție nu este Tăsat întâmplării, nici improvizatiei, 
dar in care toate materialele, fără a excepta nici unul, rervesc la fromu- 
sețea și la soliditatea monumentului” 14%, 

În forma aceasta tripartită, lucrarea se apropie de arhitectura ge- 
nurilor muzicale instrumentale moderne. Folosind cadrul formelor baroce 
pe care le stăpânea la perfecție, fără a urmări realizarea unei lucrări ciclice, 
prin modalităţile de organizare a materialului ajunge să confere intiezului 
un echilibru perfect, într-o perfectă unitate tematică, Această unitate 
este asigurată de o celulă melodico-ritmică, afirmată mai întâi în Pradu- 
diu, în fraza complementară, într-un stadiu inițial, 


pentru ca apoi să se contureze mai pregnant în coral, 


Poco piu lenio 


W Vincent d'Indy, op, clt., pag, 105, 
14% Ibid, pag. 100, 
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construcţia înălțându-se aici pe temeiul une 
ce aparțin celor trei secţiuni ale lucrării. 

Elemente înnoitoare aduce şi Preludiu, arie și final, lucrare conce. 
în spiritul celei precedente, numai că, de data aceasta, compozitorul supun 
forma de sonată unor sensibile restructurări. Încă din Preludiu se 0 ate 
observa prezenţa a două teme pe baza cărora, într-o tratare liberă, se 
construieşte forma de sonată. Acesta este urmat de Aria, o me în 
formă de lied simplu, ce asigură contrastul și legătura între cele două, miş 
cări extreme, ultima fiind realizată într-o foarte interesantă formă de 
sonată, în care se întâlnesc şi se suprapun elemente tematice din părțile 
anterioare — fie că sunt prezentate identic, fie modificate. 

Deşi individualizate din punct de vedere tematic, cele trei secțiuni 
ale lucrării sunt înrudite prin atmosfera și expresia calmă în care se des- 
făşoară muzica, prin constanta desfăşurărilor ritmice, culminând cv Finalul 
care, „contrar peroraţiei de clopote din lucrarea precedentă”, se înc 
„incet, printr-un fel de evaporare a melodiei care fuge în spaţiu” 1%. 

Pentru orgă, ©. Franck — organistul de la Sainte-Clotilde şi profe- 
sorul de orgă de la Conservator — în mod paradoxal a compus puțin, 
dar de o măreție impresionantă : Andantino (1858), Șase piese pentru orgă 
mare (1862) şi Trei corale pentru orgă mare (1890), ultimele două lucrări 
prezentând un interes deosebit. SE 

__ Cele Şase piese pentru orgă mare (Fantezie op. 16, Mare piesă simjo- 
nică, op. 17, Preludiu, fugă şi variațiune op. 19, Pastorala op. 20, Rugă 
Siune op. 21 și Final op. 22) sunt ultimele lucrări numerotate ale compo- 
Hitorului. Fiecare piesă are o individualitate proprie, evidenţiază o Con- 
Mucţie solidă și se impune prin măiestria componistică, Astfel, prima 
piesă, Fantezia în do, este „foarte fantezistă” 15°, în special în armonie 
i melodie, originală în planul arhitecturii; a doua piesă, M avea Janten 
“mfenică, este o veritabilă simfonie pentru orgă, alcătuită din toate ele- 
qebtele specifice acestui gen (partea întâi în forma pi gh Dita 
in e roducere, partea a doua — andante în ră Ai ky EA aka ` 
tito peT de scherzo, ri partea, a Sio e pul ER de care reapar 
tema 9 la bază tema principală a prime! părţi ie 4 aia. Preludiu, fugă 

» le secţiunilor anterioare); anticipativă piesa i rela, Lil E 


și e > E e sea IA , mai târziu ; evocatoare 
tariațiune, în planul construcţiilor pianistice de mai târziu ; eve l 


Y structuri tematice si ri 
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156 Vincent d'Indy, op. cit., pag. 105. 

„ `mceent d'Indy vit ag. 77. ; 

151 IGY, 0p. Cit, Pag: Are umania. tn re minor. 
'rocedeul a fost folosit mai târziu în Simfonia în re mu 


jit 


in melodismul său; tratată liber a cincea, 
lemente ale formei de sonată. 


ă de la apariţie 152, aceste piese s-au 


piesa a patra, Pastorala, pr 
Rugăciune şi a şasea, Ii valul, cu e 
Recunoscându-li-se valoarea Inc yk y hi lt: 
înscris în rândul marilor capodopere ale literaturii organistice universale 
ca adevărate modele ale genului. 
întregii vieţi creatoare 
încununare a întregii vieţi crea ţ cora gă 
cântec de lebădă al compozitorului — demonstrează marea artă men 
tativă şi componistică, dusă până la poroa par eta al e ta ; - 
Stăpân pe arta variaţiei, C. Franck preia de la J. i = eră mda 
pentru orgă și îl tratează într-o manieră nouă, supunăn uhi i e pa ări 
variaţionale continue, conform convingerii sale că „adevăratul coral nu 


À n X4ii)) 153 
este coralul ; el se face în cursul bucății”. 


Monumentale prin amploarea sonorităţilor şi a construcpilor melo 
dice, polifonice, armonice şi ritmice, cele Trei corale evidențiază concepția 
matură complexă la care se situa în acea perioadă compozitorul. Astfel, 
primul coral, în mi major, este construit după principiul variației continue, 


Trei corale pentru orgă mare — 


strălucească în toată splendoarea sonorităților instrumentului. Cel de-al 
doilea, în si minor (o interesantă Chaconne a cărei temă este expusă la 
pedalier), duce mai departe procedeul amplificării prin variaţiune, câşti- 
gând în planul dinamicii și al rigurozităţii construcţiei. Ultimul din cele 
trei corale pentru orgă, cel în la minor, încununează această superbă m 
logie variațională, cantabilitatea și caracterul solemn al muzicii amintind 
de stilul şi funcția inițială a coralului, chiar dacă în unele momente ritmul 
de toccată este destul de pregnant conturat. 

Tot în acest cadru trebuie cuprinse şi compoziţiile pentru armoniu. 
O culegere publicată în 1889 cuprinde 59 de piese de o mare varietate te- 
matică, și frumuseţe melodică, 

Pentru formaţii instrumentale de cameră, C. Franck a compus un 
număr restrâns de lucrări : patru triouri, un cvintet cu pian, o sonată pax 
tru pian și vioară şi un cvartet de coarde, ultimele trei impunându-se pr 
unicitatea lor ca adevărate modele ale literaturii muzicale universale: 
Respectând cronologia, vom menţiona că primele lucrări ale lui C. Franck 
în genul instrumental de cameră au fost cele Trei triouri concertante pentru 
pian, violină gi violoncel op. 1 (1841), apreciate drept remarcabile pri” 
importanța lor în reactualizarea spiritului beethovenian în domeniul mt- 
zicii de cameră, În special primul, Trio în Fa diez, „cu cele două teme 
generatoare ale sale, tratate fie în sensul fugii, fie în acela de variaţiune ~- 


162 Aceste poeme au locul lor fixat alături de capodoperele lui Sebastian Bach” sp% 
nea Liszt după audierea lor, Vezi Vincent d'Indy, op. cit., pag. 80. 
153 Vincent d'Indy, op. cit., pag. 127. 
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fără ca tema de bază să fie expusă, clar conturată încă de la început ; , 
aceasta „se naşte” şi se impune treptat, ajungând să triumfe în final şi să 


22 1E ES Ş8 SEE 


882g 


7 


aom 


a voit-o Beethoven — a fost cu ad 
li sintetice de simfonie care 
XIX-lea şi el trebuie, din ac 
muzicii 154, 


evărat punctul de plecare al intregii 
a apărut în Franţa la sfârsitul secolului al 
castă cauză, să marcheze o dată în istoria 


| Ne reţine atenţia în acest trio gi faptul că, încă din această perioadă, 
în gândirea muzicală franckiană era, conturată ideea ciclică a structurii 
materialului melodic, întreaga lucrare edificându-ae pe temeiul a două 
idei muzicale contrastante (prima, generatoare de noi idei 


Ş „cea de a doua, 
constantă până în final). 


Celelalte triouri, al doilea, în si bemol major şi al treilea, în si minor, 
deși valoroase din punct de vedere al realizării muzicale, nu ating nivelul 
celui dintâi, nici în privinţa pregnanţei tematice și nici în privința dra- 
maturgiei simfonice. 

„Nici cel de-al patrulea, Trio op. 2 (1842) — scris în aceeaşi manieră 
caracteristică, monopartit, într-o formă de sonată mai puţin obişnuită 
(dedicat lui Fr. Liszt care i l-a cântat făcându-l cunoscut în Germania) — 
nu l-a egalat pe primul şi nu a egalat, mai ales, lucrările care au urmat 

Celor patru triouri le-a urmat, în genul muzicii de cameră, la distanță 
de 37 de ani, Ovintetul în fa minor (1879) pentru pian, două viori, violă 
și violoncel, lucrarea fiindu-i dedicată lui Saint-Saëns, o adevărată izbândă, 
prima mare izbândă în planul desăvârşirii organizării ciclice a materia- 
lului muzical în cadrul arhitecturilor muzicale tradiționale sensibil modi- 
ficate. În general, C. Franck îşi înscrie lucrarea pe linia tradiţiei acestui 
gen (Schumann și Brahms), păstrând arhitecturile tradiţionale pe care le 
organizează în formă tripartită (Molto moderato quasi lento, Allegro, Lento 
con molto sentimento și Allegro non troppo ma con fuoco) 15, în ultima parte 
fiind contopite scherzo-ul şi finalul, obținându-se un echilibru perfect 
în planul contrastelor dinamice și al forței de expresie. De factură roman- 
tică într-o ipostază lirică, muzica evintetului se clădeşte continuu şi con- 
stant din blocuri sonore contrastante, dar sudate inedit prin acţiunea 
dramatică, 

Surprinde în mod deosebit bogăţia melodică a primei părți, rezul 
tată din metamorfozarea continuă a ideilor principale, din decuparea unor 
secvenţe melodice și varierea lor în cadrul procesului dezvoltător, Intere 
santă este introducerea, cu debutul ei în ff la corzi in măsura de patru 


154 Vincent d'Indy, op. eit., pag. 45. 
1% În ultima parte a Cyintetului sunt contopite Intr-o singură mişcare Se 
ul, procedeul fiind repetat in Simfonia în re minor. 
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srzo-ul şi Trio- 


— aana 


timpi, în dialog cu pianul în p, prezentând, de fapt, cele două idei de bază 


din care derivă celelalte. 


Molte moderato quas: lenta 


? F | 
7-a 
=. H ora matece | 


- Pe ara ze raza SEE 


Alternarea este readusă în secţiunea a treia, în reexpoziţie, când 
tempo-ul se schimbă din două în două măsuri, după care urmează o cul- 
ngae dramatică de o intensitate deosebită, cu expunerea în fff a mo 
tivului principal al Allegro-ului, JJ. | 
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Ia a e e a g 
SC ee 3 mi | 


T: 1 (Alegro) 


> Te eTa i 

t care nuanțele se sting treptat de la f la pp. 

= Unitatea lucrării este continuată în secțiunea a doua. Lento con 
lto sentimento, în formă de lied (ABCBA), în care linia melodică inițială 
amplu desfăşurată în alcătuirea ei celulară (12 celule), în continuà 
enire prin adăugarea de sunete și augmentarea duratelor. Extrem de 
interesantă este apariţia, în această succesiune de elemente tematice, a 
„desenului melodie și ritmic ce va forma celula generatoare de bază a sona- 
„tei pentru pian și vioară, mai întâi în alcătuire minoră, 


E A e artea £ treia 
Cea mai interesantă inovație este realizată însă ìn patio. > aură 
Allegro non troppo, ma con fuoco, în care Franck contopeşte H e 
) 
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scriind o primă încercare izbutită de re- 
icale tradiţionale, pe care a repetat-o 
cu succes în partea mediană a Sim foniei în re minor. Deși într-o desfășu- 
rare impetuoasă, muzica se remarcă prin lirismul său, prin constanta 
depănare în ton epic de baladă a unor areuiri melodice — alcătuite din 
motive muzicale auzite anterior — pentru că totul să sfârșească într-un 
unison de maximă strălucire și intensitate TE 

Sonata pentru pian și vioară în la major (1886), dedicată, celebrului 
violonist Eugène Isaye, se înalţă impunătoare, maiestuoasa că o coloană, 
unică în panteonul muzicii, de o măiestrie inegalabilă, adevărat model 
modern în literatura viorii. Structura evadripartită adoptată (Allegretto 
ben moderato, Allegro, Recitativo-Fantasia, Allegretto poco mosso ) lasă să 
se intrevadă legătura strânsă, a compozitorului cu tradiția, cu spiritul 
şi tipul de sonată clasico-romantieă pe care, însă, cu simțul său novator, 
îl modelează conform concepției sale dramaturgice şi estetice, modului 
său personal de gândire muzicală. | 

Şi dacă în lucrările anterioare organizarea muzicală în formă ciclică, 
se afla în fa incipiente sau mai puţin conturate, aici atinge culmi ne- 
bănuite, devenind una dintre metodele moderne de gândire muzicală sim- 
fonică. Întreaga sonată este constrvită pe fundamentul intervalului de 
terță ascendentă ce se afirmă încă din prima măsură, desprinsă din armo- 
nia dominantei cu septimă şi nonă, evoluând cantitativ de la terță mică 
la cvartă, cvintă şi apoi sextă mică după care, prin răsturnarea ei, revine 
le mare ascendentă, capăt de temă, celulă generatoare recognoscibilă 
în toate secţiunile lucrării. E 


GE „sul 


$ mişcare scherzo-ul cu finalul, în 
dimensionare a arhitecturilor muz 


thi Ea] 


= 
COO CEE ESI EEE 
= EENE 


2 
CD. 
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—— dp 


De observat că toate cele patru sunete ale intervalelor amini a-i 
inch IQ ` t e P n 7) € € e alcă_ 
tuiese trisonul treptei a doua ȘI sunt expuse melodie alcătuind lcă 
temei. 158 3 AICALUIN( inceputul 


Procedând astfel, aplicând forma ciclică, Franck duce 

bilităţii la ultimele sale consecinţe și determină cea mai desăvârşită econo- 

mie de mijloace reducând la o temă, la o singură terță în cazul sonatei, 
conţinutul tematic al unei lucrări muzicale alcătuită din mai multe sec- 

7 ţiuni distincte atât în arhitectură și etos, cât și în conținutul muzical. 
Un alt aspect nou, spectacular pe care îl realizează ©. Franck în 
sonata sa se referă la dramaturgie. Sesizând dezechilibrul dintre părțile 
„ multor sonate romantice, compozitorul canalizează destășurările muzicale 
4 pe făgașul unor continue acumulări ce culminează în final. Forma tsona- 
tei este neobișnuită, deşi se încadrează în schema lent-repede-lent-repede, 
fiecare parte afișând o distincţie proprie determinată și de noile arhitec- 

bi turi create. 

Iată, de pildă, partea întâi — Allegretto ben moderato — cu desfă- 
şurarea sa poematică, în ton confesiv, în care contrastele ţin mai ales de 
) dispunerea timbrală și mai puţin de tematică, melopeei intonate de vioară, 
în desfăşurarea sa neobişnuit de amplă (27 măsuri), urmându-i direct cea 
de a doua temă — expusă numai de pian, vioara intervenind doar în con- 
} cluzie —, 


principiul repeta- 


temele fiind organizate într-o curioasă formă de sonată din care lipseşte 
dezvoltarea, un caz rar în intreaga literatură muzicală iniversală. 


e E SE, 


i , 5 PE x , compoziţie — 
1% Primele trei sunete — după cum notează V. d'Indy în cursul său de 2 ap Bi na 
pont asemănătoare ca desen cu o formulă melodică din cântul pregregorian, notats 
orculus, 
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E BA AA 


Lă” o realizează în partea a doua, Allegro, 
care este intens dramatică şi într-o 
structura temelor, prima cu desenul 


Forma de sonată completă 
dominată de tonalitatea re minor, 
desfăşurare impetuoasă asigurată de 
său predominant ascendent, 


Alle gre 


în contrast cu a Toia temă ce îi urmează, direct, mai reţinută în expresie, 
„mai puţin avântată, mai lirică Şi uniformă în desfăşurarea sa ritmică, o 
melodie caracteristică stilului său. 


3i fats FIA e 
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) 


m Ya 


am Y Pa 


midi, — 


—————————_——— 
pp 


) 


Dezvoltare; 
Sante. Deşi num 
| NEE? cele m 
ţiunii următoare, Re 
„A dezvoltării at 
prumutate din 
pe care o obţine 


A acestui allegro de sonată este una dintre cele mai intere- 
ără doar 44 de Măsuri — „este plină de izbucniri nestăvi- 
al semnificative fiind legate de atmosfera meditativă a sec- 
> Hectativo- Pantasia, pe care o anticipă în prima secţiune 
àt prin desenul melodic şi prin desfăşurarea ritmică, îm- 


prima parte, ci a dramatică puternică, 


ât şi prin tensiune 


prin prelucrarea celor două teme. 


quasi lenta 


O in contestabilă noutate este partea a treia (Reci tativo- Fan tasia ), 
tă îmbinare a două forme muzicale aparţinând barocului : prima, 


apoi în a doua secțiune Fantasia, cu desfăşurarea sa liberă, 
improvizatorică, de mare emoție Şi expresie dramatică. ; j 

; Dar punctul culminant al întregii sonate èste plasat m Le an 
ra, Allegretto poco mosso în formă de rondo-sonată (după schema = aa 
oltare, BA, codă), construit magistral prin utilizarea unor sp seca 
Polionice tradiționale, dar de mare efect și rafinament. Tată, PE bară 
plu, ų principală (refrenul) în prima sa expunere, un Canon i 
intre pian și vioară, 


Alte poco masso 


„aaa E II 


eşti, 1965, pag. 189. 
w p, Bughici, Suita și sonata, Editura Muzicală, București p 
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mai rar întrebuințat într-un astfel de final. Sensul comun al acţiunii celor 
două instrumente determină unificarea expresiei, conferă, muzicii caracter 
de dispută ce rezultă și din continua alternare a celor două instrumente în 
primordialitatea expunerii temei. Și toate acest ea pe un tond senin, intr-o 
expresie luminoasă de honomie atât de caracteristică lvi , Papa Franck” . 
cum îl numeau elevii săi. 

Această sonată, innoitoare î 
şi al expresiei sale complexe, a exercitat o pu 
multor creatori din perioada imediat următoare, 
prototipul sonatei moderne pentru vioară Și pian. l 

Ultima din seria lucrărilor camerale scrise de César Franck este 
Cvartetul în re major (1889) pentru două viori, violă şi violoncel, un ultim 
omagiu adus muzicii absolute, păstrată intactă, ferită de grefe gi infuzii 
fie ele folclorice, modale sau impresioniste. Meditaţia franckiană în cvar- 
tet este lirică, poematică, într-o atmosferă de linişte în care actul creator 
declanşează în compozitor starea de fericire supremă, de bucurie infinită, 
şi incomensurabilă. Măreţia muzicii rezultă și din unicitatea ideilor muzi- 
cale dăltuite cu migală, în dorinţa atingerii perfecțiunii construcţiei și ex- 
presiei estetice. Ovartetul, romantic în conținutul său ideatic, cu o pro- 
nunţată tentă filozofică, îmbracă forma cvadripartită (Poco lento- Allegro ; 
Scherzo Vivace ; Larghetto ; Finale ), la bază având principiul organizării 
ciclice a materialului muzical — principia ridicat pe cele mai inalte culmi 
de perfecţiune. 

„Lucrarea, se edifică pe o idee muzicală, o temă îndelung elaborată 
odong minuţioase căutări, ce este expusă la începutul introducerii Poco 


n planul concepţiei, al arhitecturilor 
ternică influență asupra, 
fiind considerată, drept 


U o~ a 


ce apa constant de-a lungul întregii lucrări. 
iscursul muzical trece din planul armonic în PE 
- NUL e n cel a, de- 
venind predominant pentru întreaga desfăşurare a primei as ; 
Surprinzătoare din punct de vedere al construcției, partea întâi 
Poco lento, Allegro contopeşte într-o singură secţiune două forme muzicale 
p Pari poen Me Upa ga Di potaviațiot introducerii — cu cea de sonată 
a Allegro-ului, în care dezvoltarea este însuși liedul iniţi z ionic 
și tratat ca o veritabilă fugă, șI ledul iniţial, expus polifoni 
Scherzo-ul, partea a doua, destăsurat într ; y 
? ) ășurat într-o mişcare rapidă (Vivace ) 
prezintă și el unele caracteristici atât în planul expresiei, ir x cel al 
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nstrucţiei. În această secţiune, Franck restitui 
nt al muzicii creând o veritabilă 
în lună” 158 cu misterioase întreruperi m 
fără coroană, răspândite cu generozitate 
Desenul melodic iniţial este e 


e scherzo-ului o 
„horă a silfidelor într-un peis 
arcate de pauze generale, 
de-a lungul intre 
aracteristic gi p 


aracterul 
aj 
cu sau 
gii secțiuni, 

ărții următoare ( Lar- 
pură în măreția ei, măiestriţ 
are determină caracterul patetic, 


ilà î “presie, concentrată, gi 
) mobilă în exp y ntrată 
eginântetă polifonic. Intensa cromatiz 
iiv şi solemn al muzicii. 


| 
i 
Hi 


DS ji 
SĂ 
Sii 


te construit în formă 
 Culminați ii, Finalul (Allegro molto ) este c Frya 
tă a a A e ; E expusă în unison 
onată, pe f 
oducerea Poco lento. 


n 


a doua, din motivul cu care debutează allegro-ul inițial, desenul melodic j 
fiind foarte asemănător cu tema canonului din finalul Sonatei în la major 
peniru pian şi vioară. 159 chili; A 

Într-adevăr, „o operă de frumuseţe”, cum o consideră, Vincent 
d'Indy 1%, Cvartetul lui Cesar Franck încununează epoca de glorie a cvar- 
tetului romantic, deschizând noi direcţii spirituale, noi perspective ce vor 
fi implinite de elevii săi şi de generaţiile de muzicieni ai secolului al XX-lea, 

Muzician complet, Franck a dedicat ansamblului vocal-simfonice un 
număr însemnat de compoziţii. În special perioada premergătoare anului 
1871 este abundentă în astfel de lucrări, majoritatea având la bază tematică, 
religioasă. F Eggs 

Astfel, în 1846 a creat egloga biblică Ruth, în trei părți, pentru solişti, ? 
cor şi orchestră, remareabilă prin melodiile sale de mare plasticitate şi 
frumuseţe, căreia i-au urmat, în 1858, Messa solemnă, pentru bas solo și 
orgă şi Messa la trei voci, pentru sopran, tenor și bas cu acompaniament - 
de orgă, harpă, violoncel şi contrabas, interesante prin alcătuirea instru- g 
mentală, dar mai puțin convingătoare şi inegale ca valoare. . 

Mai apropiat de stilul de maturitate al compozitorului se situează, 
Turnul lui Babel (1865), un mic oratoriu pentru solişti, cor și orchestră j 
ce pregătește apariția celor două lucrări monumentale : Redemption (Mân- 


 tuirea, 1871) și Les Béatitudes (Fericirile, 1879). Din Redemption compo- 


zitorul a realizat două versiuni : prima, cea din 1871, este un veritabil 


„poem simfonic în trei părţi pentru soprană solo, cor şi orchestră, unde 


accentul cade pe expresivitatea textului prezentat gradat, în tonuri con- 
trastante, vizând în special opoziţia întuneric-lumină ; a doua, din 1874, f 
aduce o nouă piesă simfonică refăcută integral şi adaugă corul de bărbați. 

Din lucrare se remarcă în special partea a doua : Piesa simfonică 
alcătuită în formă de sonată, a cărei valoare intrinsecă a determinat des- 
prinderea sa din ansamblu şi prezentarea ei separată în concert, ca piesă 
simfonică, de sine stătătoare. 

Pe un plan superior se situează Les Beatitudes, oratoriu pentru solişti, | 
cor și orchestră, o lucrare amplă alcătuită din opt secţiuni şi un prolog, | 
una dintre cele mai importante realizări ale compozitorului, „opera din | 
totdeauna”. 1%! Atras de bogăţia de idei a poemului Predica de pe munie, | 
Franck trece la compunerea muzicii în care urmăreşte relietarea sensurilor 
umaniste ale forţei binelui asupra, răului, într-o mare varietate de moda- j 
lităţi de expresie, fiecare secţiune constituindu-se într-un autentic poem, 
construit din două secţiuni antitetice din punct de vedere al mesajului : 
prima — sumbră și înceţoşată, dureroasă ; cea de a doua — luminoasă. 
De remarcat simtonizările ample realizate într-o unitate stilistică impre- | 


sionantă, cu toate că lucrarea a fost compusă de-a luneul i deceniu 
întreg (1869—1879), Į gul unui dece 


se note cu care debutează canonul amintit apar expuse înaintea temei, în 


. 
. 


159 Cele 
această ostani, 


1% Vincent d'Indy, op. eit., pag. 133. 
11 Vincent d'Indy, op, cit., pag., 133. 
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pe. Poia 


Lucrările vocal-simtoni 
ări al-s ce care au urmat: ă 
tru solişti, cor şi orchestră (1881) şi Psalm ul Titi e Bl mu 
orgă (1888), deşi sunt magistral realizate nu ati TON E ANA 
A inalis atine a ; „uzate, AU reuşit să se ri 
loarea înaltă atinsă în Redemption si Les Bèatitudes pia 
Mai mult decât în celelalte genuri, prineipiile de creaţie ale lui Franek 
au fost continuate de către discipolii săi tocmai în domeniul muzicii vocale 
şi instiumentale de cameră, înscriind în pal 


maresul creaţiei franceze 


~i : sè ; ins zá 
şi noi contribuții de o valoare artistică elevată, să 


x 


Vincent JINDY, cel mai de seamă dintre aceştia continuă în dome- 
mul muzicii instrumentale de cameră principiile franckiene sintetiza- 
toate, urmărind realizarea unei muzici de specificitate națională franceză. 
În marea varietate a preocupărilor sale, d'Indy caută modalităţi noi de 
expresie, apropiindu se mai mult decât oricare altul de creaţia folclorică. 

Melodiile scrise de Vincent d'Indy sunt armonizări de cântece popu- 
lare (Cânicce din Vivarais, Cântece populare și melodii pentru voce şi pian) 
compuse în spiritul chansonului francez modern (Clar de lună, Aşteptare ). 
Pentru pian, d'Indy a compus câteva lucrări, dintre ele detaşândn-se 
Poèmes des montagnes (Poemele munţilor, 1881), partitură bogată în 
substanță muzicală, relevantă pentru stilul pianistic al compozitorului, 
Tableauz de voyage (Tablouri de călătorie, 1907) şi Helvetia, evidențiind 
înclinația compozitorului spre programatism, Menuet sur le nom de Haydn 
{Menuet pe numele lui Haydn) şi Sonata pentru pian (1997). 

Din creaţia pentru vioară şi pian se impune Sonata în do minor 
op. 59 (1903) remareabilă prin claritatea formei și înlănţuirea logică a 
celor patru părţi ( Modéré; Modéré et expréssif ; Très lent; Très animé), 
de o construcție severă monumentală dar de mare rafinament în expresie. 
Pe aceeași linie se înscrie şi Sonata pentru violoncel și pian (1925). Remar- 
cabilă este creația lui d'Indy pentru ansambluri instrumentale mai mari ; 
cele două triouri (primul, scris în 1887, celălalt, la e eta = tei cu 
1929), Ovantetele de coarde, Cvartetele cu pian (1378 și 1924 h -e ari 
pian în sol minor (1924), Suita op. 24 pentru tronpew < cinei mele. 
cvartet de coarde, Chansons et Danses (Cântece și dansuri) op. 50 peniti 
vioară gi instrumente de suflat, evidențiind aria largă a paee Caves - 
compozitorului, dorința sa de a realiza lucrări de factură nouă, me Ş 
distincte în epocă, 


* 


i A RC (1848—1933) 162, 
Un alt discipol al lui César pranok| Hens DUSA tere A 
% impune în această perioadă printr-o foarte impor tal à ra e stia 
În special melodia pentru voce și plan găseşte i k "d uneori patetic, 
realizare, O melodică sugestivă de factură lirică, tonut cai 


ca n -Aa sk. 
A fost elev al lul César I ranek 


Ă P; arie a Paris, k aladie 
1% Henri Dupare s-a născut la 21 ianuarie 1848, l tru pian. Atins de o maladie 


Der rmat mai ales în domeniul melodiilor și al miniaturilor pei 
“"Voasă (1885), moare în anul 1933. 


S-a aţi 
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y armonică și acompaniamentul pianului au agi- 


alături de invegmåntares b 
Chanson triste (Cântec trist) si 


gurat melodiilor sale o mare popularitate on v vai vec t) g 
Soupir (Suspin, 1868), Invitation aw voyage (Invitaţie la călătorie) și La 
vague et la cloche (Valul şi clopotul, 1871) și altele, Dupare fiind consi- 
derat drept un Schubert al Franţei”. 


* 


La rândul său, Ernest CH AUSSON se impune printr-o bogată, 
creaţie de melodii, unele dintre ele devenind celebre- La Chanson perpt- 
tuelle (Cântec continuu), Le colibri, Serres chaudes—alături de lucrările 
sale pentru formaţii instrumentale de cameră : Trio în sol minor op. 3 
(1881), conceput după structura ciclică, cu o melodică expresivă, cu in- 
flexiuni modale ; Cvartetul în la major, op. 30 (1897) pentru pian, vioară, 
violă şi violoncel, mai rafinat și mai apropiat de spiritualitatea şi specifi- 
citatea franceză, urmărind obţinerea unor sonorități calme şi catifelate 
de o mare simplitate în scriitură, apropiat de structurile arhaice — într-o 
organizare ciclică ; Concertul pentru pian, vioară și cvartet de coarde op. 21, 
în care compozitorul foloseşte cvartetul de coarde cu rol de acompania- 
ment, înlocuind orchestra şi, în același timp, realizând o sinteză între 
genul concertant şi cel de cameră ; Cvartetul de coarde în do minor op. 35 
(1899), lucrare rămasă neterminată, ce reflectă maturitatea artistică la 
care ajunsese compozitorul, cele trei mişcări scrise (Grave- Modere, Très 
calme, Gaiement et pas trop vite ) evidențiind o muzică expresivă de o rară 
sensibilitate şi rafinament artistic. 


x 


_ Tot astfel, Guillaume LEKEU (1870 — 1894)165, în scurta sa 
viaţă de 24 de ani, a creat o serie de lucrări ce s-au impus prin vigoarea 
inspiraţiei, frumuseţea melodică şi supleţea înlănţuirilor armonice, defi- 
nindu-l ca o puternică personalitate creatoare. Trei poeme, Melodii pentru 
voce și priam pe versuri proprii, piese pentru pian, Adagio pentru două 
mori şi pian (1888), Sonata pentru vioară și pian (1892), Sonata peniru 
violoncel și pian (1894), Cvartetul pentru pian, vioară, violă și violoncel 
(1894), Cvartetul de coarde (1894) și Bpithalame pentru cvintet de coarde, 
trei tromboni și orgă (unele terminate de Vincent d'Indy) — iată zestrea 
camerală a compozitorului, gen de care se simţea puternice atras. Dintre 
acestea, de o mare popularitate se bucură Sonata pentru vioară şi pian 
gaa, dedicată lui Eugéne Isaye care a făcut-o cunoscută în lumea m- 


* 


Creația de cameră franceză de la sfârşitul secolului al XIX-lea 8 
fost înbogăţită gi prin contribuția lui Paul DUKAS prin Sonata pentru 


18 Guillaume Lekeu, de origine belgiană, s-a născut la Verviers, la 20 ian, 1870, A fost 
» Cp A Li 4 å 
elevul lui C. Franck şi V, d Indy. Prin limbajul său muzical, poate fi considerat un precursor 
al impresionismului, A murit la Angers, la 21 ian, 1894. 
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jan în mi bemol minor (1900), d 

TY O e i é k (4 E] e o foarte modernă X 5 
arialiuni, interludiu şi final (1902) pe o temă do Bi saaD Ap 
simte puternica influență a lui Franck, a de Hameat, în care se 
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Muzica franceză vocală şi instrumentală, de cameră A atipa 
secolului al XIX-lea (și începutul ei cae pată da 5 sfârşitul 

k 3 i | A AĂ-lea) este aureolaţă, îns: 
de contribuţia creatoare, de excepţie, a lui Gabriel FAU RE, cel care, a a 
tari de Saint-Saëns, Franck, Lalo, d'Indy, oratii ia 
întreaga energie creatoare nobilului ţel de 
în cele mai variate genuri muzicale 
tale de cameră. 

Cu un stil muzical conturat, caracterizat prin sinceritatea expresiei 
ra concretizată într-o melodică de largă respiraţie, într-o înveşmântare 
armonică originală, în forme clasice prin care transmite ascultătorilor un 
mesaj romantic cordial şi intim, senin şi optimist —, mare maestru al 
înlănțuirilor armonice şi al modulațiilor, atras de culoarea modală pe 
care „O simte” dar mai ales şi-o însuşeşte în şcoala Niedermeyer, unde 
Saint-Saëns i-a fost profesor, Gabriel Faure a deschis, prin arta sa, căi 
noi, favorabile noilor gramatici muzicale de la începutul secolului al XX-lea. 
Transparenţa, fluiditatea şi mai cu seamă paleta armonică multicoloră, 
vor pregăti şi vor influenţa evoluţia lui Debussy şi Ravel în impresionis- 
mul lor muzical. 

Creaţia sa deosebit de amplă (peste 121 de opusuri), deşi cuprinde 
aproape toate genurile, este preponderent camerală — înscriind melodii 
pentru voce şi pian, miniaturi pentru pian, sonate, cvartete şi cvintete, 
opere și doar câteva lucrări orchestrale. 1% 

Miniatura vocală acompaniată de pian a fost genul preferat și prac- 
ticat de Gabriel Fauré de-a lungul întregii sale vieţi creatoare. P 

Melodii pentru voce şi pian, duete și coruri au fost scrise cu o rara 
distincție și sensibilitate; aici compozitorul și-a exprimat întregul său 
univers spiritual și emoţional într-un mod cu totul original, cum nimeni 
până la el în muzica franceză nu a mai reușit. R DA ta 

Melodiile sale se înalță pe fundamentul unor poezii de » iei or în lego, 
Théophile Gautier, Paul Verlaine, Leconte de Lisle, Charles Bau eas; 
Sully Prudhomme, Armand Silvestre, Villiers de l'Isle Adao a Aes 
Mendès, Charles van Lerberghe și alții, poezii pe care le intel pr e azi 
maniera-i proprie, evidenţiindu-le sensurile și semnificațiile ma ap 

Începuturile, primele douăzeci de melodii cuprinse mop a je 
1865), deși stau sub semnul influențelor lui Mendelssohn- Bar $ Y Arondo 
nod și Schumann, evidențiază totuși unele trăsături și pioni € re neS 
ale stilului său de mai târziu, Este vorba de libertatea ta ADE Vă pre =d 
Soi — nesupusă simetriei strict determinate dp IPAE rit 
plete și refren —, de un elan constant fără ponovio £ ! , desfăgurarea 
După un vis op. 7, nr, 1, pe versurile lui Romaine ERA e, eri i mei ales 
‘a amplă de largă respiraţie melodică), de cleganța BONUNI i 


-nN 


4 4 t: . á- 
C hausson şi alții, şi-a dedicat 
el afirmare a specificului naţional 
ȘI in special în cele vocale, instrumen- 


sait > sim= 
„shestrator,luerările sale si 
154 Tzste bine cunoscut faptul că G. Fauré a fost un slab orchestrator, luc 


fonice și dramatice fiind orchestrate de elevi și prieteni al săi. 
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or melodii (ca de pildă, Lydia op. 1 
de Lisle, scrisă într-un mod hypo- 


———.—— po” 


de esența modală pe care o conferă un 
nr. 2, 1865, pe versurile lui Leconte 
lidian). ' fi 
Dintre cele peste două sute de melodii pentru voce și pian, create 
în diferite perioade ale activităţii sale, se remarcă, cele gase cicluri, unitare 
mai mult din punct de vedere al concepţiei și al limbajului și mai puțin 
din punct de vedere al conţinutului poetic. — £ 
Primul dintre acestea, Cing mélodies (Cinci melodii) op. 58 (1890) 
pe versuri de Paul Verlaine, compus în urma impresiei profunde trăite 
de compozitor în minunatul oraș al lagunelor, ne dezvăluie în toată splen- 
doarea sa cuceritoarea personalitate a compozitorului ce își grefează gâ - 
durile atât de subtil, desăvârşit şi tulburător totodată, pe cele ale ni 
Verlaine, făcând ca poezia acestuia să devină cu adevărat muzică. Această 
perfectă contopire în diafan și intuire a sensului poetico-muzica! unifică 
„veneţienele” (Mandoline, En surdine, Green, A'0lymene, C'est lVestase... ), 
într-un ciclu desăvârşit, cu toate că melodiile sunt puternic individuali- 
zate în realizarea muzicală şi în expresie (nostalgică și zglobie totodată, 
prima — cu acompaniamentul său sugestiv, melancolică și evocatoare —, 
dotare vintlică pista i pasională —, a treia — fantastică —, a patra — 
evărată odă, diafană şi încântătoare —, ultima, a cincea, cu acompania- 
tratimpi deasupra căruia planează o cantilenă de o rară 


a SA A 
a ac 
Sp parut 
Dp SL OON troppo - dolcissimo 
opaa : 
Ip $ E 
ws paza R Z 
>e b P at ră esf (E 


126 Cta 


=T 


—y 


— 


În al doilea ciclu, La bonne 
tot pe versuri de Paul Verlaine, 
tele întregii sale opere” 165, orei 


a ce re S And o muzică 
de o factură simplă şi plină de prospețime 


alându-se într-o perfectă 


Chanson (Cântecul bun) 


j „61 
Gabriel Fauré „atinge ura din e rave 


ă de rară distineţie și nobleţe, 
*, sensibilitatea, compozitornlui 
în comuniune cu cea a poetului. Miiloacele de 
expresie, aici, sunt mult mai ai Misponi 


| l rafinate si subtile, iar nuanțele, 
ȘI acompaniamentul pianului, de un inedit seduce 


Într-o alcătuire sonoră de o mare varietate melodică, ritmică si 
a | ; ă ș 
armonică, ciclul La bonne ( hanson se impune prin nota sa de optimism 
general, expresie a implinirilor juvenile, a dragostei delicate si tandre, 
prin realizarea muzicală măiestrită, prin marea diversitate de mijloace 
i ee stilistice folosite : de la simplitatea melodică a primului cåntee, 
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iati tempoul, 


ător. 


şi 
Une Sainte en son aureole (O sfântă în aureola, sa), 
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la capriciozitatea celui de-al doilea, Puisque Paube grandit (Deoarece - r b 
se măresc) și celui de-al şaptelea, Donc, ce sera par un clair jour d'été a sa, 
va fi într-o zi senină de vară) — cu pianistica lor „tip Faure” în arpesii, 
de o mare mobilitate la mâna stângă ; 


Pi? non troppo 


y t t068, pi 
FITI é 'u ; i zicală, Bucures 
neo Alexandrescu, Gabri | Faur’, Editura Mu 


de la învăluirea nocturnă a melodiei a treia, La lune blanche luit dans les 
bois] (Luna albă luminează în păduri), la luminozitatea și voioşia conta- 
gioasă a melodiei a şasea, Avant que tu ne ten ailles (Inainte ca tu să 
pleci) şi a ultimei melodii, L'hiver a cessé (Iarna a încetat), conferind ci- 
clului originalitate şi valoare artistică, relevând totodată natura sensibilă 


a compozitorului, stilul său din această perioadă. 


Ciclul La chanson WEve (Cântecul Evei) op. 95 (1910), pe versurile 
poetului flamand Charles van Lerberghe, cuprinde zece melodii de o puter- 
nică originalitate, ce poartă amprenta stilului de maturitate al compozi- 
torului. Scris în perioada în care Fauré era adâncit în munca de realizare 
a operei Penelopa, Cântecul Evei evidenţiază o concepţie estetică profundă, 
creând o muzică de mare expresivitate, reținută în expresie, într-un ton 
auster. 

Aceste trăsături au determinat pe unii critici să considere Cå ntecul 
Evei drept „inceputul aridităţii creaţiei unui bătrân”, fără a vedea now- 
tatea limbajului melodic și armonic, originalitatea pusă în slujba unet 
expresivităţi sporite, nu numai în cadrul celor zece melodii ale ciclului, 
ci și în celelalte lucrări din această perioadă demonstrând nu desco- 
periri tardive, ci o spirală ascendent continuă pe care a wmat-o Gabriel 
Faure, 

Aprofundând conţinutul filozofio al textelor (evocarea momentului 
apariţiei vieţii, comuniunea om-natură și inevitabila întoarcere în lumea 
veşnică a liniştii absolute), Gabriel Fauré adoptă o scriitură mai severă, 
melodia lui capătă sensuri recitativice (Paradis, nr, 1, Dans un parjum 
de roses blanches — (Într-un parfum de trandafiri albi — nr. 8), apropiate 
uneori de maniera „cantus planus”, dar într-o tratare modernă cu neaştep- 
tate străluciri stilistice personale, cu infinite nuanţări armonice gi tim 
prale, ritmice și arhitecturale, 
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PARADIS 


De remarcat im 
3 portanța sporită acordată pi 
o R A raPianului» CAT, nu no 
E ct melodice, sporind nu ÎN cer pE aru al 
Getal š rind nuanţat expresia textelor i 
în ci următor, Le jardin clos (Grădi i xtelor poetice. 
cai din opt melodii pe versurile S P a ap 106 CER 
ur £ 3 A ._ e ` AT S JA 
import > pita departe în cuceririle sale stilistice artei ia 
mp: ee concentrate şi severe, sporind rolul rolei la ră 
aA aa ER o arre şi claritatea expresiei i onm 
tatea ea arpegiilo simplificarea. scriiturii AS Sri 3 
telor destul de modeste şi lipsite E a ii a g 
I = E A Bac Stice. 
în stejn] de patru melodii roges (Miraje) opus 113 (1919), pe 
versurile : baroan: nel 3 , de factură şi expresie simbolist-impresio- 
nistă, = F Si de goală concentrată, urmând as A 
z textul u-l ȘI i vorbire, i 3 
pării de a cre a De fi şi mai mult de vorbire, în afara preocu- 
A E Sai e ostentativ frumoase. Fluiditatea şi transparența 
a 1 m Cygne sur Veau (Lebăda pe apă), reflexele de cristal 
Pieta a doua, Reflets dans Veau (Reflexe în apă), liniştea nopții 
tea) pe surdinate ale piesei a treia, Jardin nocturne (Grădina noap- 
iată i Ee dansatoarei din a patra melodie, Danseuse (Dansatoare), 
E magi pe care le subliniază Fauré printr-un limbaj muzical adec- 
r Khin Pape ini pani, ah acestei evoluţii este atins în ultimul său ciclu, 
la Vie aa érique (Orizont himeric) op. 118 (1922), pe versuri de Jean 
„m RA tina — o suită de patru melodii de o maximă concen- 
est infinie ( 7 e şi austeritate în expresie, frizând perfecțiunea (La mer 
ana Bălu re infinită), Je me suis embarqué (M-am îmbarcat), 
iubit | ) și Vaisseaur, Nous VOUS QUTONS MMES . (Corăbii, v-am 
În afară de melodiil i pian, creația lui Gabriel Fauré 
cuprinde, și odiile pentru voce șI plan, creația Jui Gabr iel Faure 
variată. fi e și o serie de duete vocale și coruri, într-o alcătuire timbrală 
uetul p poeta sau fără acompaniament de pian. Dintre acestea se remarcă 
op, 12 ru că aici la noi op. 10 — pe versuri de V. Hugo ~, Les Djinns 
Hugo S dă mixt cu acompaniament de orchestră tot pe versuri de V. 
listi cor si așterea lui Venus op. 29 (1882) — scenă mitologică pentru 59 
și orchestră —, Madrigalul op. 35 pentru cvartet vocal sau COL 
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dovadă a înaltei măiestrii si Messa 
semnificaţii, realizare și forță 
ritabil unicat în literatura genului. Urmărind 
Recviemul său nu pune accentul pe momen- 
suferință puternică, profundă, 
lipsesc contrastele, dând impresia unei 
i cu acel faimos final, deosebit de 


cu acompaniament de orchestră | 
de rowem ap. 48 (1888) — lucrare ce prin 
emoţională se înscrie ca un ve 
o anumită expresie, Faure în 
tele sumbre şi înfricosătoare, ci 
într-o muzică reţinută din care 
aparente monotonii, culminând îns Lee 
uminos, ce lasă senzaţia unei depline liniştiri. 


redă o 


And mod? p dolce — 
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Lucrare profund umanistă, de o emoție intensă, Recviemul — după 
expresia lui Emile Vuillermoz — „este opera unui necredincios, respec- 
tuos faţă de credinţa celorlalți” 168, 

Alături de cele peste două sute de melodii pentru voce şi pian, crea- 
ţia lui Faure cuprinde şi un număr mare de lucrări instrumentale : piese 
pentru pian, pentru vioară şi pian şi alte formaţii instrumentale de ca- 
meră, de mare însemnătate pentru muzica franceză de la sfârşitul seco- 
lului al XIX-lea și începutul secolului al XX-lea. Este greu de presupus 
care au deţinut locul principal. Se pare însă că pianul i-a oferit cele mai 
mari posibilităţi de afirmare și satisfacţii artistice, compozitorul consa- 
cerându-i pagini nemuritoare, fie solo, fie cu acompaniament de orchestră 
incluzându-l în ă din cele zece lucrări de muzi DOEI e Dre era 

nou ele zece lucrări de muzică de cameră pe care le-a 
creat. Și un fapt cu totul deosebit : G., Fauré publică primele piese pentru 
pian destul de târziu la vârsta de treizeci de ani, când dă la iveală cele 
Trei romanțe fără cuvinte opus 17 (1883), cu toate că e posibil ca acestea 
să fi fost create anterior și definitivate în acelaşi an. ui 

În ansamblul ei, creația pentru pian a lui G, Faure cuprinde: im 
promptuu-uri, valsuri, preludii, nocturne, barcarole, piese scurte, o baladă, 
o suită și o temă cu variaţiuni, lucrări în care compozitorul păstrează 


36 Émile Vuillermoz, Gabriel Fauré, Paris. 1895, pag, 92 


130 


, 
y 
1 
p 
A 


| 
| 


echilibrul clasic ai arhitecturilor, însă e 
şi noi modalităţi de seriitur 


La început tributar lui Mendelssohn- Bartholdy, 
tică— Trei romante fără cuvinte Jy ci și în maniera c 
îşi tăureşte treptat un stil propriu ce-și pune amypren 
accentuat pe creaţia sa, 


Impromptus-urile, Spre exemplu, create de- 
ani —(opus 25,31 şi 34 (1883); op. 91 (1905), 0p.102 ( 


N evidenţiază un stil pianistic elevat 
a personală şi inovatoare 


nu numai în tema- 
omponistică, Fauré 
ta din ce în ce mai 


a lungul mai multor 
1909)-, păstrează carac- 
care compozitorul e 


ste deosebit de spontan 
e acestea se remarcă al treilea op. 34 în ritm 


terul lor improvizatorie în 
şi liber în fantezia sa. Dintr 
de tarantella. 


EI 
Eres -g t 
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al cincilea, d 371.02 167, în care Fauré utilizează gama în tonuri folosită 
> scară largă și de Claude Debussy. 


j urile-capriciù op. 30 (1883), 
ât impromptus-urile, Valsurile caprioii op. 30 | 33), 
op 30 a 59 (1891) ia op. 62 (1898), remarcabile P k Rà ranir 
i r-o limpezime a formelor și ser , Gooi atmosh 
rrer E A E) a seratelor la care a participat, în special cele 
ale celebrei cântărețe Pauline Viardot, 
TPA l studii 
17 A fost dedicat renumitei pianiste Cella Delavrancea, atlată în vremea aceea la stud 
ost de 
la Paris, 
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Dintre acestea, al patrulea este cel mai surprinzător din punct de 
vedere armonic, modulaţiile abundând continuu, dând impresia unei 


permanente instabilităţi tonale. N | 
Oele nouă Preludii op. 105 au fost compuse în anul 1911, Fauré 


onorându-şi astfel obligaţiile contractuale încheiate cu editorul Heugel, 


Genul i-a convenit şi i s-a potrivit temperamentului său astfel că, pe fondul 
unor planuri tradiţionale, Fauré creează oO muzică profundă, intimă, con- 
fesivă, într-o mare varietate armonică Și timbrală. Al treilea se distinge 
prin melodismul său, putând fi considerat un cald omagiu adus lui Chopin, 

Cele opt Piese scurte opus 84 (1902) — Capricio, Fantezie, Fugă, 
Adagietto, Improvisatie, Fugă, Voioșie şi Nocturna — dezvăluie talentu 
deosebit al lui Fauré de a se exprima concis într-o mare economie de volume 
sonore, structurile muzicale fiind ordonate magistral atât în cadrul fie- 
cărei piese, cât şi în ansamblu. 

Fără a îi vorba de o suită, cele opt piese sunt concepute în afara, 
intenţiilor de a epata prin virtuozitate, evidențiind însă expresia profundă 
iîntimistă, de o mare bogăţie armonică şi diversitate a realizării. 

Uh interes deosebit îl prezintă Tema, cu variațiumi 15 op. 13 (1891), 
una dintre cele mai interesante lucrări scrise pentru pian de G. Faure. 
Lucrarea poate îi considerată ca o nouă culme a genului după remareabi- 
Jele realizări ale lui Schumann și Brahms, evidențiind măiestria, fantezia 
şi extraordinara capacitate a compozitorului de a crea noi şi noi texturi 
muzicale, pe baza unei teme, nu prin progresii şi accentuarea continuă 

-ansfieurărilor melodico-ritmice, ci prin continua aprofundare a eon- 


a gură 
ținutului, spre noi deveniri emoţionale, într-o unitate care se dovedeşte a 
<r ectă i 


„Un loc important în creația pentru pian a lui G. Fauré îl ocupă cele 
13 Nocturne şi cele 13 Barcarole compuse de-a lungul anilor vieții sale crea- 
toare. Cu toate că în primele mai păstrează unele firave legături cu crea- 
ţia lui Chopin, Faure îşi dezvăluie întreaga personalitate păstrând doar 
trăsăturile caracteristice genurilor respective, lăsând însă liberă gândirea 
și fantezia sa. A 

O serie de elemente de limbaj pot fi observate din prima Barcarolă 
op. 26 (1883) şi cele trei Nocturne op. 33 (1883), lucrări în care, ca şi în altele 
apoi, apar frecvente serii de sincope, pendularea major-minor, înlănţuiri 
armonice neașteptate, marea mobilitate a mâinii stânei, acompaniamentul 
în arpegii etc. 


BARCAROIA NR. 6 OP. 70 


1% La preferința compozitorului, Tema cu variațiuni a tost prezentată în „rimă audiție 
de pianista româncă Cella Delavrancea, ; : | 
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Mult mai conturate și individualizate stilistic sunt lucrările apă 
în ultima perioadă a vieţii și creaţiei compozitorulu > apărute 


i. După 1900, creaţia, 
onală, plăcerea, glisării armo- 
apânită și călăuzită cu reti- 
expresiei muzicale în'fayoa- 
urii interioare, 

a dintre cele mai minunate 
atinge culmea lirismului său 


lui Fauré devine mai severă, expresia mai pasională 
nice atingând și plutind în „modal, fiind st 
|  cență, urmărind simplificarea limbajului şi a 
| rea profunzimii, sobrietăţii şi accentuării lat 


lată, spre exemplu, Nocturna Nr. 13, un 
ini ale creaţiei sale, în care compozitorul 
Bitu limbaj expresiv și reţinut. 


Suita pentru pian la patru mâini, Dolly op. 56 (1895), cuprinde 
> miniaturi simple (Cântec de leagăn, Mi-a-u, Grădina Dolly-ei, Ki- 
vals, Tandreţe şi Pas spaniol ) de o graţioasă fantezie, foarte asemănă- 
are ca tematică cu alte lucrări similare (Schumann, Bizet, Debussy), 
de o distinctă notă personală şi modalitate a realizării. ` : 

Pentru cupluri şi ansambluri instrumentale de cameră, Faure a 
compus un număr restrâns de lucrări, dar de mare importanță penipu 
muzica franceză și reprezentative pentru creatorul lor (două sonate Lin 
tru pian și vioară; două sonate pentru violoncel și pian ; ua ii Poal si 
pian, vioară, violoncel, două cvartete pentru pian și vioară, ta a abili 
pian, un cvartet de coarde şi două cvintete pentru pian NE ala ER dch 
de), realizate de-a lungul activității sale creatoare, observându-se, brir 
una la alta, o constantă tendință de perfecționare şi devenire în p 
arhitectural, melodie, armonic și timbral. ii alaagaalp hok cai 

Sonata în la major op. 13 (1876) pentru pian și TAND PU 

această serie, este prima și sub raportul îndrăznelilor sti e. Andante 
în condiţiile respectării arhitecturilor clasice (Allegro sah i 0008 ca 
Scherzo și Pinal). Ba se desprinde din ansamblul muzicii de, Sida ie 

ind un adevărăt model al genului, realizând o pertectă lare variate 
cele două instrumente care desfăşoară linii Melodico contrasta ic şi tìm- 
~ expresie, într-o continuă devenire imagistică, întărite armonic s 

ral, 


tra i taleie S ecitie 
În ansamblul ei. sonata este dominată de lirism și nostalgie sp 
H 


| 

| 

| 

| 
| termină construcția de ansamblu, armonioasă și de 

| 

| 


iberă a vocilor de- 
cerea liberă a vocii a 
fauréene, în care scriitura, modulațiile și condu ea, liberă a voei nai 
noi, 
133 
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Alcătuirea tematică a părții întâi, 


AJ? molta 


‘ya lpiiilaate 
alături de „vehemenţa pasiunii din Allegro, denotă anumite raporturi” 169 
cu Sonata de Cesar Franck 1%. 

Cea de-a doua, Sonata pentru pian şi vioară în mi minor op. 108, 
(1917), compusă după patruzeci de ani de la prima, se înalță în măiestrie | 
şi puritate stilistică asemeni unui monument, complex în înfăţişarea lui | 
luridimensională. Structura tripartită (Allegro non tropo, Andante şi 
Final), modalitățile de tratare şi ordonare a structurilor muzicale evi- 
dențiază o concepție estetică clar contarată, ce determină o simplificare 
a limbajului muzical, o renunțare la arabescuri armonice, în favoarea accen- 
tuării cromatismului şi a scriiturii contrapunctice, rămânând caracteristice 
procedeele modulaţiilor, pendulările major-minor și, desigur, partida pia- 
nistică de o atât de puternic individualizată originalitate. i 

„Cele două sonate pentru violoncel şi pian au fost create în ultimii an! 
ai vieţii compozitorului, când surzenia se instalase aproape total 2”. 

Prima, Sonata pentru violoncel şi pian, în re minor, Op. 109 (4918), 
ca și Sonata pentru vioară creată cu un an înainte, este alcătuită din te! 
secţiuni (Allegro, Andante, Allegro commodo ), într-o curgere evasimono” 
cromă, contrastele fiind atenuate, cu toate că cele trei mişcări sunt bine 
conturate și individualizate în cadrul arhitecturilor. De remarcat limba- 
jul polifonic mult mai accentuat decât în alte lucrări, lărgind astfel pè 
verticala sonoră spaţiul și timpul muzical, rooe 


pă ri Sete erir rad op. cit., pag, 125, 

este zece ani, César Franck va crea Sonata sa, toti j ind o 
| ` La major, folosind ca 

neratoare terta mare (in sens nt x A aibe “aure 
netaton nic (în sens ascendent insă) aceeași pe care o foloseşte Fauré la În 

11 Încă din 1903, G, Fauré a simţit 

2 è i primele simptome ale surzeniei care inainta, 
rava treptat, bb red astfel că in 1919 este eliberat din funcţia sa de director al Consery” 
torului, acordându-i-se titlul de ,,Mave ofiţer al Legiunii de onoare”. 


celulă ge- 
ceputu 


se ag- 
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Cea de-a dou ia pe ʻi bpi ; 
DT noera Ai pă is at Wivlonoel şi pian, în sol minor, op. 117 
2 i À uire tripartită (Allegro, Andante, Allegro vivo 

a distinge în mod paradoxal prin luminozitate, transparenţă şi “bait a 
tan răspândit cu generozitate de-a lungul lucrării, în care melosul tăi dtaa 
capătă noi valenţe expresive în aceeaşi continuă învăluire de întrebări 


> 


şi neliniştitoare răspunsuri. 

ayn Seadh perioadă datează Trio-ul pentru pian, vioară gi violoncel 
op. 120 (1923), şi el alcătuit din trei părţi (Allegro ma non troppo, Andan- 
tino, Allegro vivo ), scris cu mare severitate şi exigenţă, emanaţie a unei 
voințe titanice. Asemeni lui Beethoven cu aproape un secol înainte, Fauré 
îşi invinge infirmitatea şi, cu o voință extraordinară, smulge din lumea 
liniştii în care era cufundat, ultimile sale creații: Trio-ul şi Cvartetul. 
Trio-ul oferă ascultătorului o muzică de un lirism sever, într-o curgere 
continuă, cu destășurări pe spaţii ample, de o mare supleţe şi mobilitate, 
cu creşteri gradate ce ajung (în prima parte) până la fortissimo, cu aceleași 
pendulări armonice ; cu toată opţiunea lui pentru minor, lucrarea se în- 
cheie triumfal în luminosul re major. 

Cele două cvartete pentru pian, vioară, violă și violoncel sunt ase- 
mănătoare ca structură, dar diferite din punct de vedere al originalității 
tematice. 

Primul, Cvartetul în do minor, op. 15 (187 9), alcătuit din patru sec- 
ţiuni (Allegro molto moderato, Scherzo. Allegro vivo, Adagio și Allegro molto ), 
este plin de vervă, strălucitor prin tematismul său variat şi bogat, într-o 
scriitură meşteşugită, cu o pianistică modernă, personală, evidențiind 
o stăpânire deplină a instrumentelor cu coarde şi o tratare armonică multi- 
coloră. i ? 

Cel de-al doilea, Cvartetul în sol minor op. 45 (1886), desi păstrează 
aceeași structură evadripartită (Allegro molto moderato, Allegro m olto, 
Adagio non troppo, Allegro molto), se distinge prin tematismul s de N 
mult mai pregnantă originalitate într-o tratare polifonica măiestrită, 
cu un Scherzo în partea a doua realizat mai fantezist, ce contrastează cu 
gravitatea maiesutoasă din Adagio şi cu un final debordant, asemănător 
(iarăși) ca sens şi desen melodic cu Allegro-ul din Sonata lui Franck. 


All? mod 


Numai că, de data aceasta, ambele lucrări au văzut lumina zilei în 


acelaşi an — 1886. 

Cel de-al treilea cvartet creat de Fauré, Cvartetul de coarde în mi 
minor op. 121 (1924), este ultima realizare a compozitorului, rezultat al 
unui ultim efort de voință de a smulge gândirii sale o capodoperă pentru a 
o oferi oamenilor. Susţinut de o voinţă prometeică, Faure abordează Cvar- 
tetul de coarde în ultimul an al vieţii, cu toate că era urmărit de ideea, 
creării lui încă din tinereţe, dar pe care o amâna mereu, convins de difi- 
cultatea examenului ce-l avea de trecut. 

Scris cu mare severitate, cvartetul trădează unele presentimente 
sumbre de care era stăpânit compozitorul. Exigent cu sine însuși până în 
ultimul ceas al vieţii, Faure solicită ca acestui cvartet (Allegro moderato, 
Andante, Allegro ) să-i fie adăugate indicaţiile de mișcare şi nuanțele de 
către prietenul său Roger Ducasse. De asemenea, să nu fie cântat și publi- 
cat decât după ce a fost încercat în grupul prietenilor, iar în cazul că îl 
vor găsi nereușit, Fauré recomanda ca lucrarea să fie distrusă. 

Curând după moartea compozitorului, cvartetul a fost publicat, 
înscriindu-se în repertoriul multor formaţii, rămânând până în zilele noa- 
stre ca o veritabilă capodoperă, o adevărată piatră de încercare a maturi- 
tăţii interpretative a formațiilor ce îl abordează. 

Adevărată sinteză a stilului faurcean, cvarterul debutează printr-un 
Allegro moderato mai scurt decât în mod obişnuit, grațios şi sprinten con- 
struit pe baza a două teme : una minoră, melancolică, cu unduiri carac- 
teristice, 
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teme angajate apoi în dezvoltări polifonice, de o puritate supremă, asce- 
~ Stilul contrapunetie se menţine şi în secţiunea mediană Andante, 
un lied tripartit construit pe baza unei singure idei muzicale, de o mare 
forță emoţională, cu unele accente sumbre realizate prin folosirea croma- 
tismelor, mai cu seamă a bemolilor. 


Allegro-ul final în formă de rondo, energic și decis, ou Praf dei 
dorește a fi o culminaţie optimistă, de un caracter ezuberens e me ma, 
. arte ȘI Mg «tu 
tuși nelinistea de care era cuprins compozitorul, un foarte uşor ş 
lor de tristeţe, 


Lele două Ovintete pentru pian 9 cvartet de coarde 'apar destul de 
târziu în creaţia compozitorului, după anul 1900. 

Primul, Cvintetul în re minor op. 89 (1906), s-a născut din materia- 
lul de bază al unui al treilea cvartet cu pian, păstrat timp de zece ani în 
schiţe, până la forma finală hotărâtă. ; ] ' 

De structură tripartită (Allegro, Adagio, Finale ) „ca și alte lucrări 
ale sale, Ovintetul în re minor este una dintre cele mai izbutite lucrări ale 
acelei perioade, este mai mult grav decât meditativ păstrând, totuşi, nota 
tinerească într-o scriitură instrumentală măiestrită, de o elevată expresie 
muzicală şi de o mare dificultate tehnică. 12 | 

Al doilea, Cvintetul în do minor 113, op. 115 (1921), dedicat lui Paul 

Dukas, are o structură cvadripartită (Allegro moderato, Allegro vivo, 
Andante moderato şi Allegro molto ), lucrarea fiind primită cu entuziasm 
încă de la prima audiție pentru frumusețea melodică şi armonică, pentru 
modul în care compozitorul a ştiut să îmbine prospeţimea cu generozi- 
tatea, ardoarea şi tandreţea. 
Foarte alertă și „vivantă”, prima mişcare, Allegro moderato, pune 
în contrast două teme: prima viguroasă, a doua nostalgică, ale căror 
motive, prin secvenţare, realizează o creştere continuă a tensiunii drama- 
tice. io [ob ERG ARHAR > : 

Remarcabilă este partea a doua, Scherzo, Allegro vivo, ce păstrează 
aceeași prospeţime şi vigoare, dar îmbogăţită cu un plus de culoare, grație 
unor frecvente cromatizări şi pendulări tonal-modale, expresia fiind spo- 
rită şi înnobilată prin elementele de orchestrație : pe fondul sonor al pizzi- 

cato-ului corzilor, pianul expune o melodie amplă, de douăzeci şi şase 


h Alegro vivo œ 


172 Interesantă este te 
əma întâi a finalului, asemăi i i 
4 resa! , asemănătoare ; si oxnrosio au Oda 
bucuriei din Simfonia a IX-a de Beethoven are in contur şi expresie cu 
173 e ` E 
De remarcat predilecţia lui G, Fauré pentru tonalitățile minore; din cele zece lUc? 


rări serise în genul muzicii instrumentale 
3 de cameră, doar ian st vioar 2 
este serisă în tonalitate majoră, vă, doar Sonata pentru pian şi vioară Op 
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N 


j 


A 


măsuri, fără simetrie strictă, pe un ritm constant in e 
il ocupă şaisprezecimea ; o melopee în desfăşurare ond 
voase elemente cromatice conferind instabilitate ton 


are locul principal 
rai cu nume- 
In Adit sooasă | x ală, individualizată 
şi în mod vădit scoasă în evidenţă prin procedee de orehe $ ? 

ie timbrală. l , de orchestrație și fégistra- 


Contrastul adus de partea a treia, Andante, contribuie la crestere 
interesului şi a tensiunii dramatice, determinată de atmosfera pasic ală 
și patelică. lată o arhitectură impecabilă, realizată pe baza a două ide 
muzicale de bază. In felul acesta, finalul Allegro molto esto ph tat mr 
interes. El se bazează pe un ritm simplu, debarasat de orice sieden de 
prisos, într-o scriitură politonică predominantă. Atrage atenţia în mod 
deosebit partida pianului, ce prin impulsuri rapide și diserete contribuie 
ia realizarea cadrului general de unde nu lipsesc elementele specifice de 
imbaj ce imprimă partiturii adevărata marcă a calității si originalității 
stilistice fauréene. k is k 


PARTICULARITĂȚI STILISTICE 


Afirmată timpuriu, în zorii profesionalismului muzical, şi rămasă 
de-a lungul secolelor în fruntea principalelor națiuni care au contribuit 
ia evoluţia limbajului muzical european, Franţa atinge în a doua jumă- 
tate a secolului al XIX-lea, în planul artei sunetelor, una dintre cele mai 
inalte culmi ale dezvoltării sale. 

În această perioadă, animați de puternice sentimente naţionale, ca 
reflex al creşterii avântului patriotic, muzicienii francezi, constituiți în 
Societatea Naţională de Muzică, explorează şi inovează cu curaj în con- 
strucția melodică, armonică, polifonică, ritmică, timbrală şi arhitectu- 
rală, acumulând noi mijloace de expresie, desprinse din speciticitatea tran- 
ceză constituită de-a lungul timpurilor, ca elemente definitorii şi part- 
cularizante ale stilului naţional. E F 

Din sedimentele trecutului, acum se naşte o materie sonora nouă, 
a cărei fluiditate ne apropie de epoca marilor prefaceri stilistice din prima 
jumătate a secolului al XX-lea. . 

Cuprinzătoare, abordând în complexitatea el toate genurile muzi- 
e, într-o mare varietate de forme, muzica franceza conturează un stil 
unitar naţional, ce se afirmă distinct și particular intr-o perioadă îm care 
muzica europeană dădea semne de oboseală şi stagna alarmant pe orbita 
"omantismului târziu, în care toate drumurile iunoirilor păreau inchise. 
3 lată însă că, eliberată de academism, muzica tranceză de după (o 
alune din Paris, câștigă în forța de expresie, răspunzând, unor neea 
de ordin estetic naţional, este mai apropiată de sensio tatea si 
"eterminând o schimbare radicală în mentalitatea muzicală. 
„Este promovată în continuare opera de tipul „grand > PSR e 
Sustului tradiţional al publicului și modei incetăţenite la Paris, ns ei 
ul cade din ce în ce ai P movăvirea nuanţată și fină a unor sent! 
ment n ce în ce mai mult pe ZUgTAVE Yn da Și e ana 

e nobile: gias "ana fortă în caracterizarea ps J 
; muzica — de mare forț 


cale, 


i 


răspunzând 
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determinând apariţia dramei 
nuanţate de personalitatea 


este simplă, devine duioasă și sentimentală, 
lirice ce se dezvoltă pe câteva trasee stilistice, 
artistică a fiecărui creator. j | j 

Alături de operă, se dezvoltă și înfloresc genurile muzicale instru- 
mentale şi orchestrale, tezaurul muzical francez îmbogăţindu-se cu creaţii 
de o mare originalitate și valoare artistică. b. i 

Această înflorire muzicală națională afirmă in continuare melodia 
ca principal mijloc de expresie. De o mare varietate in alcătuirea ei, me- 
lodia franceză este regenerată prin grefarea conştientă pe tipul tradițio- 
nal a unor motive caracteristice (fie desprinse din fondul secular al mu- 

zicii franceze, fie din intonaţiile de tipul romanţei sentimentale) și prin 
infuzia modală (fie de nuanţă bisericească medievală, fie folclorică ar- 
haică), afişând un ton particular, în care expresia este concordantă cu 
complexitatea cerinţelor artistice naţionale. Plasticitatea melodică este 
determinată şi de varietatea înveşmântărilor armonice şi polifonice. Și 
în acest domeniu se produce o adevărată evadare din cotidian, din obiș- 
nuit şi tradiţional. Se conturează tot mai pregnant preferinţă pentru trep- 
tele secundare, pentru înlănțuirile şi combinaţiile de tipul mixt tonal- 
modal, determinând apariţia unor noi gramatici armonice şi polifonice, 
în care se urmăreşte obţinerea unor sonorități aerate, transparente și 
rafinate, la care contribuie și subtilitatea combinațiilor timbrale, prefe- 
rinţa pentru instrumentele de coarde și grupul suflătorilor din lemn. 

Gustul şi plăcerea combinațiilor armonice şi timbrale se transformă 
treptat într-o preocupare expresă, ajungându-se la, descoperii spectacu- 
lare ce vor fi valorificate în perioada imediat următoare de către Debussy 
îi Ravel. ih ră 
ȘI în privinţa dramaturgiei simfonice și a arhitecturilor muzicale, 

reaţia franceză forţează limitele tradiţionalului, propunând noi modali- 
tăţi de organizare şi abordare a materialului sonor. Principiul ciclic se 
ncetăţenește, devenind o modalitate proprie franceză de ordonare inte- 
Toara structurilor muzicale în cadrul arhitecturilor — şi ele redimen- 
sionate și reinnoite conformi cerințelor de ordin structural, dramaturgie 
şi conceptual. 

În ansamblu, muzica franceză din a doua jumătate a secolului al 
XIX-lea, privită prin prisma înnoirilor, a unității și a devenirilor stilistice 
ulterioare, a avut darul și menirea de a pregăti apariția și apoi strălucirea 
incandescență a lui Claude Achille Debussy. De aceea credem că nu greşim 
dacă întreaga epocă muzicală, franceză de după Comuna din Paris, 0 COD- 
siderăm și o numim preimprestonistă. ă 
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LISTA PRIN 
> CIPALELOR LUCRĂRI ALE COMPOZITORILOR 


FRANCEZ 
Ş I DIN A DOUA JUMĂTATE A SECOLULUI AL 


Charles (1818—1893) 


sanglante, operă 
întâi, în re major 
doua, în mi bemol 


mba, operă 


Baucis, operă 


or, vals pentru pian 


1q-mars, operă dialogată 
Polyeucte, operă 
Le Tribut de Zamora, operă 


Suita concertantă pentru pian pedalier și orchestră 
Muzică pentru Dramele sacre de Armand Syl 
Numeroase mese, motete, cantate, coruri, me 


(ultima lucrare a lui Gounod) 


THOMAS Ambroise (1811—1896) 


Double Echélle, operă 

Le Perruquier de la Regence, Operă 
Panier fleuri, cor 

La Gypsy, balet 

Carline, operă 

Le Comte de Carmagnolo, operă 
Angelique et Medor, operă 

Mina, operă 

Betty, balet 

Le Guerillero 

Recviem pentru solişti, cor şi orchestră 


Denumirea lucrării 


i dialogată 
étte, operă (după Shakespeare) 


ul primăverii, cinci romanțe fără cuvinte pentru pian 
și muzică sinfonică pentru Jeanne d'Arc, dramă de J. Bar- 


XIX- 
X-LEA (ÎN ORDINEA PREZENTĂRII ÎN CURS) 


Anul creării 


vestre > 1892 
lodii şi un Recviem 


1836 
1837 
1838 
1838 
1839 
1839 
1840 
1841 
1841 
1842 
1842 


ml 


——,.. pee 


Nr. crt. 


Denumirea lucrării 


1. 
2. 


` 


` 


` 


PRADA AaANA 


` 


Le Caid, operă 

Le Songe dune nuit det, operă 
Raymond, operă 

La Tonelli, operă 

La Gour de Celimâne, operă 
Psyché, operă 

Le Carnaval de Venise, operă 
Roman Elvire, operă 

Mignon, operă 

Hamlet, operă 

Gille et Gillotin, operă 
Francesca da Rimini, operă 

La Tempete, balet fantastic (după Shakespeare) 


Două cantate (în onoarea lui Boieldieu şi Lesueur), Fantezia pentru 
pian şi orchestră, Sase Canzone napolitaines, alte melodii și lucrări 


de cameră, completează lista creaţiei lui A. Thomas. 


DELIBES, Lo (1836—1891) 


Deux sous de charbon, operă 

Deuz vieilles gardes, operă b 
Maître Griffard, operă k 
LOmlette a la Falambuche, operă 

Le Jardinier et son Seigneur, operă 

Le Serpent à plumes, operă 

La Source, balet 

Coppélia, balet 

Le Roi Va dit, operă 

Sylvia, balet ig i 

Jean de Nivelle, operă 

Lakmé, operă 

Kassya, operă (neterminată) 


MASSENET Jules (1842—1912) 


Uvertura de concert 

Suita întâi pentru orchestră 

Zece piese pentru pian 

Improvizajii pentru pian 

La Grand Tante, operă comică 

Roman diArltquin pentru pian 

Scene ungare (suita a doua) pentru orchestră 

Don César de Bazan, operă comică 

Uvertura la Phédre 

Scene dramatice (suita a treia) pentru orches 

aan mi (suita 4 patra) A ereed Karosas 

napolitane (suita èS 

pa nop arin at cincea) pentru orchestră 

cp [sprita e d șasea) pentru orchestră 
cene alsaciene (suita a şapte èS 

ge ae one a șaptea) pentru orchestră 

Manon, operă comică 


a, 
a 


Anul creării 


1848 
1850) 
1851 
1853 
1855 
1857 
1857 
1860 
1866 
1868 
1874 
1882 
1889 


1855 
1856 
1857 
1859 
1863 
1864 
1868 
1870 
1873 
1876 
1880 
1883 
1891 


1863 
1865 
1866 
1866 
1867 
1870 
1871 
1872 
1873 
1874 
1874 
1874 
1877 
1879 
1881 
1881 
1884 


Nr. ert. 


pupe 


să 


” 


“e 
N 


sg: 


n 


Bpa5 


SE di: 


asasesn 


æ 


~ 


py 


D 


y 


m 
y 


E, ma 


i Gid, operă A 
sclarmonde, operă rom 
Viziuni, poem tonie i: 
Te Cartilor W 
Le Carillon, legendă 
Toccata pentra MA i rată 
Werther, dramă lirică 
Thais, comedie lirică 
e Portrait de Manon, operă comică 
„La Navarraise, episod liric 
pănă Mai pri pentru pian 
naintea madonei, poem pent 
Sapho, piesă lirică £ E S 
Fantezie pentru violoncel şi orchestră 
Un moment muzical pentru pian 
Vals pentru pian 
Cendrillon, basm scenic 
risélidis, poveste lirică 
als foarte lent pentru pian 
Le jongleur de Notre Dame, miracol 
Concert pentru pian și orchestră 
Cigale, divertisment-balet 
Cherubin, comedie cântată 
_ Ariane, operă 
Thérèse, dramă muzicală 
Espada, balet 
Bacchus, operă 
Don Quichotte, comedie eroică 
Roma, operă tragică R.o 
“Cleopatra, dramă pasională (neterminată) 
Adamis, operă legendară (meterminată) 


BIZET Georges (1838—1875) 


La Prétresse, operetă A 

Petite Marguerite pentru voce şi pian 

Uvertura pentru orchestră 

Simfonia în do major 

Le Docteur Miracle, operetă 

Don Procopio, Operă buffa 

Clovis et Clotilde, scenă lirică E 

Vasco da Gama, Odă simfonică cu c 

Les Pêcheurs de perles, Oper s 

La chasse fantastique, capriciu pintu pier 

Les Chants du Rhin, șase pise Pian F 

Troi Esquisses musicales pen a ENI 
T E e şase melodii pentru voco ţi pian 
Chants des Pyrénées, Şase melodii popi 

La Jolie Fille de Perth, Operă hendi 
Variations cromatiques de concert AAN ti 

Marş funebru pentru orchestră uma pa 
Pantasle souvenir de Rome pentru ‘Oro ani 
Jeux d'Enfants, 12 piese pentru plan 
Djamileh, operă comică 


i simtonică 


p T 


1854 
1854 
1855 
1855 
1857 
1858 
1858 
1859 
1863 
1865 
1865 
1866 
1866 
1867 
1867 
1868 
1868 
1869 
1872 
1872 


Nr. crt Denumirea lucrării 


21. 
28. 
23. 


PPP ADI er 


a 


pe 


= 
© 
Lă 


SI 9P8 


ae si 


% 
> 


Arlesiana, muzică de scenă la drama lul A. Daudet 


Patrie, uvertură dramatică 
Garmen, operă comică 


SAINT-SALNS Camille (1835 — 1921) 


Simfonia în mi bemol „maori ep 2 
bagatele pentru pian, Op. i 
ide venita soligti; cor, orchestră şi orgă, op. 4 
Oratoriul de Crăciun pentru soliști, cor, orchestră, 0p. 12 
Cvintet pentru pian şi cvartet de coarde în la minor, op. 14 
Simfonia în fa major „Urbis Roma” 
“Simfonia în re major 
“Suita pentru violoncel și pian, op. 16 
Concert pentru pian şi orchestră nr. 1, în re major, op. 17 
Trio pentru pian, vioară şi violoncel, în fa major, op. 18 
Les Noces des Promethee pentru voce şi orchestră, op. 19 
Concert pentru vioară şi orchestră nr. 1, în la major, op. 20 
„Samson et Dalila, operă 
Concerti pentru pian şi orchestră nr. 2, în sol minor, op. 22 
„Melodii pers ane pentru voce și pian, op. 26 
„Introducere şi rondo capricioso pentru vioară și pian, op. 28 
Le Rouet d'Omphale, poem simfonic, op. 31 
„a Princesse jaune, operă 
“Sonata pentru pian şi violoncel, în do minor, op. 32 
Concert pentru violoncel şi orchestră nr. 1, în la major, Op. 33 
'ariațiuni pentru pian, pe o temă de Beethoven, op. 35 
aeton, poem simfonic, op. 39 
anse macabre, poem simfonic, op. 40 
Cvartet pentru pian, vioară, violă și violoncel, în si bemol major, op 41 
Concert pentru pian şi orchestră nr. 3, în do minor, op. 44 
Le Timbre d'argent, operă : 
La Jeunesse d' Hercule, poem simfonic, op. 50 
manfa pentru violoncel şi pian, op. 51 
„ase studii pentru pian, op. 52 
Messa de Recviem, op. 54 
Simfonia în la minor (a doua), op. 55 
a gre et fa HAM poem simfonic (cu voci), op. 57 
rt pentru vioară şi orchestră nr, $ 
- Etienne Marcel, RY RA: in do majuropr, 5a 
rc papakan pner orchestră, op. 60 
ert pentru vioară şi orchestră nr, 3, în si minor, op. 61 
elor pna trompetă, pian, două viori, violă, ici şi con- 


Allegro appassionato pentru pi 
a aa Paninap. 70 
Album pentru pian, op, 72 

Sonata pentru pian şi vioară, op. 75 

Rapsodia d' Auvergne pentru orchestră 
Wedding Cake pentru plan şi orchestră, op. 76 


Simfonia, în do minor (a ] 
APV ani, 44 DUDAN trela), cu plan și orgă, op. 78 


Havaneza pentru vioară şi orchestră, în mi major, 
Proserpine, operă 


Africa, suită pentru orechestră, op. 89 


op. 83 


Anul creării 


Á 


1852 
1853 
1855 
1858 
1855 
1856 
1859 
1862 
1858 
1863 
1867 
1866 
1868 
1868 
1870 
1869 
1871 
1872 
1872 
1872 
1874 
1873 
1874 
1875 
1875 
1877 
1877 
1877 
1877 
1878 
1878 
1879 
1879 
1879 
1880 
1880 


1881 
1883 
1883 
1884 
1885 
1885 
1885 
1886 
1886 
1887 
1887 


1891 


En 338 


| 


N s erts A 


A 
LO 


lodii pentru voce şi orchestră ș.a., 


17, 


5, Două fantezii pentru orgă, op. 


“Sonata a doua pentru i 

| pian şi vioară, in mi bemol maj p 
st er pentru pian şi orchestră, în fa major Ne. apare 4 i 
l Gaprice heroique, pentru pian, op. 106 îi US a 


Di 


Trio pentru 
piar 
Piesă de concert i 


Dent n p A 
Ascanio, operă pentru corn gi orchestr 


„ Phriné, operă comică 


Sase preludii și fugi pentr 
„ARO Al gi pentru orgă, 


Souvenir d'Ismailia pentru pian, 


Dejanire, operă 


Sase sludii pentru pian, op. 111 
< Javolle, balet i 


let de coarde nr. 1, op. 112 
Barbares, operă 3 


tis, operă 

, operă 

pentru violocel şi pian, Op. 
tre, operă 


1 de coarde nr. 2, op. 153 
ugi pentru orgă, op. 161 


pentru clarinet şi pian, Op 
EIEL (arati ES E ELORE i 
Creaţia lui Camille Saint-Saëns mai 


F 
perna 


LALO Edouard (1823—1891) 


. 


“Trei trio-uri im do minor, si minor 
“Sonata pentru pian şi vioară 


Denumirea lucrării 


» bioară și violoncel, 


“Sonata pentru fagot şi pian, Op. 168 


—— 


op. 92 


Dad 


ă în fa minor, op, 94 


op. 9 şi op, 109 


op. 100 


101 


123 


studii pentru mâna stângă, op. 139 
omised Land pentru solişti, cor şi orchestră 


pentru oboi şi pian, Op. 166 


5167 


cuprinde : 119 melodii pentru voce și pian, 20 me- 
in total circa 170 opusuri. 


și la minor 


Coartet de coarde, in mi bemol major 


Viesque, operă 
ivertisment pentru orchestră 
Concert pentru vioară şi orchesiră, 


op. 20 


t pentru violocel şi orchestră (nr. 2), re minor, op. 119 


Symphonie espagnole pentru vioară şi orchestră, op. 21 


Allegro simfonie pentru orchestră 


Concert pentru violoncel şi orchestră 


Romanza- Serenada pentru vioară 
Roi d'Is, operă 


şi orchestră 


Fantezia norvegiană (care va deveni Rapsodia nor 


Namouna, balet 


Concerto russe pentru vioară şi orchestră 


Simfonia in sol minor 
Concert pentru pian şi orchestră, in 
"La Jaquerie, operă (terminată de ( 


do minor 
'oquard, prezen 


vegiană) 


tată tn 1895) 


Anul creării 


1892 


1887 
1890 
1893 
1894—18 
1895 


1858 
1861 
1864 
1867 
1872 
1872 
1873 
1876 
1876 
1878 
1878 
1879 
1882 
1883 
1886 
1889 


98 


145 


a 


Nr. cert, Denumirea lucrării 


FRANCK Cêsar (1822—1890) 


Trei trio-uri concertante pentru pian, vioară şi violoncel 
Trio nr. 4 pentru plan, vioară şi violoncel 

Eglogù pentru plan 

Duo pentru plan la patru måini 

Mare capriciu pentru pian 

Andante quieloso pentru pian şi vioară 

Souvenir de la Aia-la-Chapelle pentru pian 

Baladă pentru pian 
- Prima fantezie din Gulistan, de Dalayrac, pentru pian 
„A doua fantezie din Gulistan, de Dalayrac, pentru pian 
Duo concertant pentru pian şi vioară 

- Fantezie pentru pian, pe două arii poloneze 

Frei mici nimicuri pentru pian (Duetino, Vals, Visul) 

entru soliști cor și orchestră 


tr 


ă sau armoniu 


“oratoriu pentru soliști, cor și orchestră 


armoniu pe o arie bretonă 
a, poem simfonie pentru sopran, cor și orchestră (E. Blau) 
Trandafiri și fluturi, melodie pentru voce și pian (V. Hugo) 
Preludiu, fugă şi variațiune pentru armoniu şi pian 
Eolidele, poem simfonie (Leconte de Lisle) 

Trei piese pentru orgă mare 

Cointet în fa minor pentru pian, 2 viori, violă și violoncel 
Fericirile, oratoriu pentru soliști, cor şi orchestră (dna Colomb) 
Rebecca, scenă biblică, pentru soliști, cor și orchestră (Paul Collin) 
< Vânălorul blestemat, poem simfonic (Bürger) 

Preludiu, coral şi fugă pentru pian 

Djinnii, poem simfonic pentru pian și orchestră 
- Hulda, operă 

Variafiuni simfonice pentru pian și orchestră 

“Dans lent pentru pian 

Sonala pentru pian şi vioară y 

„Preludiu, arie şi final pentru plan | 

‘Psyché, poem simfonie pentru orchestră și cor 

Psalmul CL pentru cor, orchestră și orgă 

Simfonia în re minor 

Andantino pentru orgă mare 

: Cvartel de coarde, în re minor 

‘Ghisèėle, dramă lirică în patru acte 

‘Organislul, 59 piese pentru armoniu 

Trei corale pentru orgă mare 


E por sep EVA 


Anul cret 


n 


1841 
1842 
1842 
1842 
1843 
1843 
1843 
1844 
1844 
1844 
1844 
1845 
1845 
1842—1846 

1858 
1859 
1860 
1860 
1862 
1863 
1863 
1865 
1865 
1871 
1871 
187: 

1872 
1873 
1876 
1878 

1878—1879 

1879 
1881 
1882 
1884 
1885 
1869 
1885 


1886—1887 
t887 — 1888 


1886—1888 
1889 
1889 
1889 
1890 
1890 | 


enumirea lucrării 


Anul creării 


DY Vincent (1851—1931) 


Atlendez-moi sous 


“Trio pentru pian, vioară și violoncel 


1860—1865 


A orme, operă comică 1872 
Piccolomini, uvertură mAn ii d 1894 
Cvartet pentru vioară, violă, violoncel şi pian 1878 
Wallenstein, trilogie simfonică 1880 
Poèm de montagnes pentru pian 1881 
La Foret enchantée, poem simfonic 1882 
Sauge fleuri, poem simfonic 1884 
Symphonie sur un chant montagnard français 1886 
„Le chant de la cloche pentru soliști, cor și orchestră 1886 
-Suila în stil vechi, re major 1887 
„Trio pentru pian, vioară și violoncel i ; 1287 
. „Fantezie, pentru orchestră şi oboi principal pe vechii arii franceze 1888 
wartet de coarde nr. 1 1891 
rélude et petite canon pentru orgă 1893 
Istar, variaţiuni simfonice 1897 
E „Fa rvaal, acţiune i a po 
47.  Cvartet de coarde nr. i 3 
o _ Karadek, operă 1898 
9 Medee, suită simfonică : pm 
. Chansons et danses pentru trompetă, flaut și cvartet de coarde 1909 
l 21. Simfonia a doua, în si bemol major ua 
22. L Étranger, operă j e 
3. Sonata pentru pian și vioară e Tik 
25 Jour det à la montagne, poem simfonic 1907 
. Tableaux de voyage pentru pian rod 
26. , Sonata pentru pian : 1907 
27. Sonata pentru pian şi vioară 1917 
l 28. Simfonia a treia, De bello gallico 1921 
29. Poem des rivages EEk 1921 
l 30. La legende de St. Christophe, opera — —Ţ 1924 
31. Cointet pentru cvartet de coarde și pian 1925 
| 32. Sonata pentru violoncel şi pian P 1927 
33.  Diptigue mediterranéen, pentru orchestră 1927 
| 34. Concert pentru pian, flaut şi orchestră 1927 
l 35.  Seztuor de coarde 1927 
36. Râve de Cyniras, operă 1939 
| si Coartet de coarde nr. 3 192 
FAURE Gabriel (1845—1924) 
363 — 1864 
1, 20 melodii pentru voce şi pian, OPN5 1—8 180 > 
2. 3 coruri, op, 10—12 13 1879 
3. Sonata pentru pian şi vioară, OP: e e ian op. 15 1880 
4. Cvartet pentru vioară, violă, violoncel K A op. 16 1883 
5. “Cântec de leagăn pentru vioară şi pian» 1880 
6. „Trei romanțe fără cuvinte, Op: 17 18 1881 
l 7, Trei melodii pentru voce şi pian, OP 9 1881- 1884 
8. Balada pentru pian și orchestră, OP» 21 şi 23 o «i 1402 1883 190% 
9. Cinci melodii pentru voce și plan, K i 5 op. 2% 31, 3 E ar 96 21 
10, 'Impromplus pentru pian nr. 1, 254 A 41, 42, 44, 66, 10, 90, *» 1888194 
11. +Barearole pentru pian nr. 1—19 0P: ah Gt 
101, 104, 105, 116 147 


> —_— O 


Nr, crt, Denumirea lucrării 


12. Două melodii pentru voce şi plan Op. 27 

13. Naissance d'Afrodita, scenă mitologic 
tră, op. 28 A 

14. Vals-capriciu pentru pian nr. 1, 2, 3 şi 4 opus 30, 38, 59 şi 62 

15. Mazureă pentru plan, Opus 32 i 

16. Nocturne pentru pian nr. 1—3, A şi 5 opus 33, 36 şi 37 

17. Patru melodii pentru voce şi pian, 0p. 39 ; 

18. 13 Nocturne pentru pian, op. 13, 36, 63, 74, 97, 99, 104, 107, 119 

19.  Coartet pentru vioară, violă, violoncel şi pian, op. 45 

20. Recviem pentru soliști, cor, orgă şi orchestră, Op. 48. 

i) Patru melodii pentru voce și pian, op. 51 


Caligula, muzică de scenă, 0p. 52 
„Dolly, suită pentru pian, Op. 56 


Shylock, muzică de scenă, op. 57 
= Ginei melodii, ciclu pentru voce și pian (P. Verlaine) op. 58 
26. La bonne chanson, ciclu pentru voce și pian, op. 61 
27. Pelléas şi Mélisande, muzică de scenă, op. 80 
282. si Promeleu, tragedie lirică, op. 82 
29. Trei melodii pentru voce și pian, op. 85 
30. 


3 cvartet de coarde și pian, op. 89 
31. lu pentru voce și pian, op. 95 
. u pian, Op. 103 ; 


"i 


pentru voce și pian op. 106 
tru vioară și pian, op. 108 
u violoncel şi pian, op. 109 
nul ei (harpă solo), op. 110 ` 
an și orchestră, op. 111 
nasques, op. 112 
de (4) melodii pentru voce şi pian, op. 113 
entru cvartet de coarde și pian, op. 115 
pentru violoncel şi pian, op. 117 i 
eric, ciclu de (4) melodii pentru voce și pian, op. 118 


"Orizont himeric, e 
iu o pentru pian, vioară şi violoncel, op. 120 
“Coartet de coarde, op. 121 

e i aasi fhr miig 


puii . 
DUPARC Henri (1848—1933) 


250| 
1. Feuilles volantes, piese pentru pian (6 
2,  Lenore, poem simfonic i a 
3. Melodii pentru voce şi pian 
4. Auz Etoiles, antract nocturn pentru o dramă 


CHAUSSON Ernest (1855—1898) 


Trio pentru pian, vioară şi violocel, op. 3 
Viviane, poem simfonie 

Simfonia în si bemol 

Hymne vedique, cu cor 

Le Poem de l'amour et de la mer pentr e şi orehes 5 
Melodii pentru voce și Ap pentru voce şi orchestră, op. 5 
Concert pentru pian, vioară și cvartet de coarde op. 21 
Cvartet de coarde, do minor, op. 35 (terminat de V. d'Indy) 
Roi Arthur, operă (terminată de V, d'Indy) 


oensna ur 


ă pentru solişti, cor şi orches- 


—————————————— 


Anul creării 


E E a 


1883 


1882 
1883 —1893 
1883 


1886 
1888 
1888 
1888 
1895 
1889 


1869 

1875 
1868—18 

1910 


CA 
} 


1881 
1882 
1890 
1891 

1882—1892 


1894 
1899 
1899 


a a ae a 


Nr. crt. 


i 


Denumirea lucrării 


Anul creării 


LERKEU Guillaume (1870—1894) 


soare 


- 


La 


E e 


+ 


Chant de triomphale delivrance 


Adagio pentru două 


viori şi pian 


Sonata pentru pian şi vioară 
Studii simfonice (asupra lui Hamlet) 
Studii simfonice (asupra lui Faust) 
Poem pentru vioară şi orchestră 


Bpithalame pentru cvintet de coarde, trei tromboni și orgă 


Sonata pentru violoncel şi pian 

Coartet pentru pian, vioară, violă şi violoncel 
Cvartei de coarde (terminat de V. d'Indy) 
Andromeda, poem liric 


Fantezia simfonică 


„Piese pentru pian 


Melodii pentru voce şi pian 


(1865—1935) 


îi „ba: 


nata în 
riațiuni, 


Preludiu elegiac pe 
Plainte au loin du 


Roi Lear, uvertură 
de Berlichingen, uvertură 


mi bemol minor 

interludiu şi final pe o temă de Rameau 

Arianne et Barbe-Bleue, dramă lirică 
a Peri, poem dansat 

Villanella, pentru cor şi pian 


numele lui Haydn 
Faune (omagiu lui Debussy) 


1888 
1888 
1892 


1894 
1894 
1894 
1891 


1885 
1888 
1892 
1896 
1897 
1900 
1903 
1907 
1912 
1906 
1910 
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atb atin iza ai tar i 
Hasb sagolbolsm : 
fay intima ab + 
smart eat 


pet = că 
sgios uqub atterriaitod slsgaliin +; 
egali în suuga 9 Akdi fohi pia 
albat ai Siir ai oi i 


îi 
ur ttabagti Kug O AHD „feri Siy 
Set tierra) db (i: 


ein gt in poe dai dz de Z 
si tiger: sa bbei oa > 


pix - CULTURA MUZICALĂ NAȚIONALĂ 
pe ITALIANĂ 


ironak ama d 


„IL PITALIENISSIMO” 


„Tara mea e Ilalia, 0, inamic mai străin, 
şi eu îi cânt poporul, cânt şi plânsul 
acoperit de murmurul mărilor ei, 

jalea curată a mamelor — cânt viața ei”. 


SALVATORE QUASIMODO 


cote > Mae ac: | 
în a doua jumătate a secolului al XIX-lea doar cu un 
ozitor, Giuseppe Verdi. Da, Italia „bel canto”-ulni, 
şi Monteve 


pitale de provincii îşi făuri- 
unde publicul putea, să „guste” din spectacolele cântate 
ale unor compozitori ca: Mayr, Paisiello, Zingarelli, Mercadante, 
anti, Generali, Mosca şi alții, aflate, multe din ele, la acelaşi nivel 
de „mezzotermine” (mediocritate) : melodioase dealtfel, bine realizate 
ca tehnică muzicală dar lipsite de freamătul vieții. 


Nu mai rămăsese mai nimic din rofunzimea dramelor lui Monte- 
verdi, din verva, prospețimea și spontaneitatea lui Pergolesi şi Cimarosa. 
m fe creau opere „seria” în majoritatea lor şablonarde, de inspirație 
sa Pg recitativele, ariile și cantilenele construite după acelaşi reţeta, 
aṣa tel, că dispăruse orice graniță stilistică, încât se spune că Mayr a 
Reis! oopigtilor unui teatru din Veneţia noua sa partitură, indicându-le 
ca intr-un anumit loc să transcrie direct, după o partitură tipărită, un 
fragment din Pamishka (27 pagini !) de Cherubini, 14 | 
- E Dar noa italiană suferea ȘI din cauza exportului de operă şi mu- 
si di d » Doua Mecca” a muzicii, spre care se îndreptau muzicie- 
ooa apa Iuropă pentru arși afla consacrarea, atrăgea și pe cei mal 
buni compozitori italieni i bă da de al 


174 t 
George Sbârcea, Rossini, Editura Muzicală, Bucureşti, 1964, pag. 26. 


152 


3R) 


pp 


: Aici ființa Le Théâtre Italien, la care au 
tinì și Cherubini, urmaţi de Rossini, Donizetti 
Tradiţia operei seria” era atât de puternică, 


5 . kat A n incât aparitii: 2 
Gioacchino Rossini, în al doilea deceniu al secolului al X ilea a iori 
< A A d d, d TOR 


activat printre alţii S 


$ 4 Jon 
si Bellini. l 


surprinzătoare şi şocantă pentru mulţi contemporani comDozitori ai 

interpreţi — dar ea răspundea unor necesităţi și interese naţionale p a 

| ria” lui Rossini coincide cu hotarele lumii civilizate după rh danai 

lui Stendhal —, ca marca trecerea operei italiene în lumea romantismului 

muzical. Apariția sa a avut darul să eclipseze întreaga generație de com- 

pozitori mai sus amintiți, făcând proba — după expresia lui Berlioz — 

unui veritabil „cinism melodic”. Dar meritul mare al lui Rossini, acest 

„Voltaire al muzicii” (după cum l-a denumit Stendhal) a fost acela de a 

Y fismuls opera din stereotipiile banale și ostile evoluţiei și dezvoltării, înno- 

bilând-o cu reliefuri vii, cu melodii de rezonanță populară, realizând cea 

mai puternică şi directă priză la public, prin pregnanța și frumusețea, 

¥ melodiilor, prin verva și stilul alert al desfăşurărilor scenice pline de ne- 
prevăzut şi comic muzical. 

Lui i s-au adăugat Gaspare Spontini, Vincenzo Bellini și Gaetano 

s Donizetti, trei muzicieni de seamă ce au avut meritul de a fi realizat prima 

înflorire a romantismului muzical italian, conferindu-i maturitate și moder- 


În operele lor apar şi unele accente patriotice, expresie a sentimen- 
telor lor, a dorinţei lor de libertate şi unitate naţională. Și chiar dacă nu 
sunt înscrise în mişcarea italiană Risorgimento 175, ele afişează acea sim- 
patie a compozitorilor cu cauza comună a tuturor itauienilor : eliberarea și 
unificarea Italiei. 

i Tocmai în acest moment de maturizare a teatrului muzical italian 
si de puternic avânt patriotic și revoluţionar îşi face intrarea în scena 
| muzicii italiene Giuseppe Verdi, cel ce prin unicitatea personalităţii sale, 
"prin valoarea de necontestat a muzicii, prin caracterul popular şi revolu- 
~ ionar al operelor sale a devenit „cântăreţul Italiei”, „muzicianul eu 
cască”, după cum l-a numit Rossini, „L/Italienissimo”, adică cel mai ita- 


lian dintre italieni. 


GIUSEPPE VERDI 
(1813—1901) 


„Arta aparține tuturor popoarelor. Nimeni nu crede în aceaste 
mai ferm decât mine, Dar ea se dezvoltă în mod individual”. 
G. VERDI 


Italia muzicală a celei de-a doua jumătăţi a secolului al XIX-lea 
» unul dintre cele mai convingătoare exemple de continuitate a unor 


1% La inceputul sec. al XIX-lea, Italia se afla sub dominaţia Franței, apoi a Austriei. 
Lupta de eliberare naţională şi de creare a statului unitar a durat din deceniul a! nouălea 
al see, al XVIII-lea până la sfârșitul deceniului al șaptelea al see, al XIX-lea. Aceasta a fost 
perioada Risorgimento (Redeşteptarea). 
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tradiţii naţionale stabile, de perseverare şi de perfecţionare a unut gen ce 


a a cunoscut gloria mondială, opera. În această perioadă şi-a dăltuit creaţia 
| Giuseppe Verdi, apărut în momentul în care Rossini — obosit şi încărcat 
| de lauri — se retrăgea din lumea teatrului muzical italian, Belini murise 
de curând — în plinătatea forţelor creatoare —, iar Donizetti își trăia 
| ultimii ani ai vieţei cu satisfacția de a fi văzut primele izbânzi ale celui 
ce va continua arta sa, Giuseppe Verdi. 5i 
Spre deosebire de alte ţări afirmate în muzică prin originalitatea 
descoperirilor lor spectaculoase, desprinzându-se astfel din unitatea cla- 
+ sico-romantică, Italia lui Verdi, din contră, se individualizează stilistic 
prin continuitate, prin păstrarea tradiţiilor. $i perfecţionarea lor. Este 
> unic, poate, acest caz în care Verdi preia de la contemporanii săi mai 
vârstnici Rossini, Bellini şi Donizetti tradiţia operei italiene — a căror 
începuturi le aflăm tocmai la Monteverdi — și O duce pe cele mai înalte 
culmi ale romantismului (cu deosebirea că Verdi dă operelor sale o mai 
pronunţată tentă naţională). Și aceasta pentru că, în Italia, „înfloritoarea 
creaţie populară nu a exclus existenţa unui profesionalism ci, dimpotrivă, 
L-a alimentat” 17% arhitecturile verdiene stând. cu cinste alături de cele ale 
contemporanului său german, Richard Wagner. Spre deosebire însă de 
Wagner, Verdi nu și-a propus să reformeze operă, nici să „desfiinţeze” 
genuri muzicale încetăţenite de secole, declarându-le perimate. Verdi se 
apropie de operă cu grija unui artizan, dându-i cea mai echilibrată formă 
şi putere de expresie. „Dacă germanii — spunea Verdi — plecând. de la 
Bach ajung la Wagner, ei procedează ca nişte germani adevăraţi. Dar 
noi, urmașii lui Palestrina, imitându-l pe Wagner facem o crimă față de 
muzică, creăm o muzică inutilă şi chiar dăunătoare” 1". 

„Acestui crez, Verdi i-a rămas fidel toată viaţa, înseriindu-şi creația 
pe spirala ascendentă a, exigenţelor estetice ale epocii sale, a specificului 
naţional și a evenimentelor politice şi sociale ale ţării, făurind o operă de 

ari semnificaţii pentru contemporanii săi italieni — gândită ca mijloc 
de comunicare cu aceștia —, prezentându-le năzuinţele și idealurile sale, 
ale patriei sale, adeverind ceea ce remarca un contemporan al său care 
spunea : „Verdi n-avea decât trei pasiuni. Ele atinseră însă o forță imensă : 
dragostea pentru artă, sentimentul naţional și prietenia” 1**. 


+ 


În vara anului 1832, sosea la Milano, „un tânăr înalt de stat, cu 
părul castaniu, sprâncenele și barba negre ; cu ochii cenușii, nasul acrilin 
și gura mică, slab și palid la față”, cu dorinţa fierbinte de a studia muzică 
la conservatorul din localitate. Dar în urma examenului, i s-a comunicat 
următorul răspuns: „Lăsaţi-vă de gândul conservatorului şi căutaţi-vă 
| un profesor printre muzicienii din oraş”1. Astfel se închideau porțile 
| conservatorului milanez, în faţa unuia ce avea să ajungă printre cei mai 
| de seamă reprezentanţi ai muzicii secolului a XIX-lea, pentru că tânărul 
| 
| 
| 
| 


171 I, Solovţova, Verdi, Editura M 

S uzicală, B $ g. 287. 
178 L, Escudier, Mes souvenirs, Paris, 1863 Borat, MPa a: A63 
19 L, Solovțova, op. cit., pag, 25, <a mea 
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| 176 
Radu Gheciu, De Falla, Editura Muzicală, Bucureşti, 1964, pag. 5. 


admitere, „Ursul din Busseto” 


„cum i se mai spunea, 


CREAȚIA 


plivenimentele vieţii mele sunt operele mele” spunea Verdi ti 
ànd biografia sa oarecum modestă. i raa 

Gândul de a serie o operă a încolțit în mintea lui Verdi încă din primul 
an de studii petrecut la Milano (1832), când profesorul său Vincenzo I 
vigna, compozitor și maestro di cembalo la teatrul La Scala, îl iniţia în 
tainele compoziţiei, asigurându-i totodată intrarea gratuită la cele mai bune 
opere interpretate de cei mai buni cântăreţi ai timpului. Întors la Busseto 
(1833), Verdi desfăşoară o intensă activitate de dirijor şi pedagog şi com- 
pune prima sa operă Oberto, conte di San Bonifacio (1838), după un libret 
de Tomistocle Solera, operă montată (după multe peripeții) la teatrul 
La Scala din Milano (în 1839), fiind primită cu satistacţie și încurajator 
de către public şi interpreţi. Fără a îi o operă originală (Oberto înseriin- 
du-se în rândul operelor „seria”, cu numeroase influenţe de tip Bellini 
şi Donizetti), această primă creaţie scenică verdiană marchează un moment 
de răscruce în opera italiană și în viaţa compozitorului. Din acel moment, 
„destinul lui Giuseppe Verdi se profilează ca un caz de excepţie. Este 
acea rarisimă ocazie de a vedea cum arată maturizarea completă a unui 
creator care, în răstimpul a șase decenii, de la primele sale încercări şi până 
la operele finale, a parcurs un drum ascendent, urcând treaptă cu treaptă 
nivelele perfecțiunii” 181. | | 

Pentru că, trecând peste Un giorno di regno (O zi de domnie), o 
operă comică compusă în condiţii dramatice după cum menţionam mai sus, 
următoarea, Nabuccodonosor (1841) — operă în patru acte, după un libret 
tot de Temistocle Solera — reprezintă o treaptă importantă în evoluţia 
stilistică a compozitorului. Nu întâmplător Verdi spunea : „Cariera mea 


Ið- 


180 S-a născut la 10 octombrie 1813 ìn localitatea Le Roncole de Lange Busato da as 
catul Parma, fiind fiul Ligiei şi al lui Carlo Verdi. A studiat orga la Huse e» APE Saut 1833 
cu Vincenzo Lavigna, după ce fusese respins la conservator. Sarijinit da, R i a avari ta == 
este numit directorul Societăţii Filarmonice din Busseto. Aici s-a căsă DAG DEA A 
fiica lui Barezzi — şi a compus primele lucrări : cântece, romanțe ta Sa ap A ie R rând 
Bonifacio (1838), A urmat O zi de domnie (1839) serisă în condiţii da RUG aa l FEA 
copiii și soția), astfel că opera sa a fost un eşec total. S-a atirmat îns? 4 Sa pes Beses $ 
nosor (1841), Lombarzii în prima cruciadă, Attila ş.a. cu un LA: apa iar în anul 1847 intre- 
național, La Milano, Verdi a intrat în mișcarea culturală Risorgime ză eră =? Rrantaa 
prinde un adevărat turneu european, trecând prin Elveția, Prusia, 4 a i Ara În anul 1850 
a Paris o zeintAlnestei pa Ginsoppina Strepponi care ti va deveni L auat S% terapiei”, M 
ej Stabileşte la Vila Santa Agata de lângă Busseto unde era a 7 kia Rigoletto, Trubadurul, 
paralel continuând să compună cu o neintreruptă pasiune oporelaisais estinului, Don Carlos 
Traviata, Vecerniile siciliene, Simon Boccanegra, Un bal mascat, ral ere de expresie în 
șa, Dându-și seama de progresul continuu al artei, Verdi şi-a innoit E K E Otello și Fals- 
Dir tradiţiei italiene, Transformările s-au reflectat în operele finate : + , 
g 


Si 27 ianuarie 
i rieți rordi a murit la zi 1 
1 ndu-și vioiciunea şi vigoarea până in ultimul an al vieţii, Verd 
l 
, 


riuse ina 
i > i i > soţia sa Giusepp! 
a Milano, și ost înmormântat —contorm oinţei sale „alături de soț 
*pponi, a conform V S: 


A p n s, 159. 
i Grigore Constantinescu, Cântecul lui Orfeu, Op- cit., pag 


Pă rit il vieții ( ) icienii bătrâni. 
i cămin pentru Muzicienii 
= : pi ie 4) D mstruit la Milano un c 

str k l |! , Verdi a € 

Q 


155 


ESE T NT 


artistică a început, de fapt, cu această operă !” 197, pentru că într-adevăr 
Nabucco (cum îi spun italienii) este prima operă in care Verdi este el însuşi 
atât în limbaj, cât şi în modalităţile de realizare a partiturii. Trecând 
peste unele convenţionalisme și imperfecţiuni ce se mal pot întâlni, opera, 
abundă în melodii pregnante, de o mare forţă emoţională, cuprinde nu- 
meroase coruri cu rol hotărâtor în acţiune, simbolizând poporul, este uni- 
tară din punct de vedere dramaturgie şi stilistic și, cel mai important lucru 


W 


este că, la apariția ei (9 martie 1842), răspundea unor cer ințe social-poli- 
tice, italienii vizând şi simțind în sclavia evreilor însăşi soarta și destinul 
lor. Dealtfel, încă din această perioadă, Verdi participa activ la lupta 
de eliberare naţională, acţiunile sale fiind urmărite cu un deosebit interes 
atât de compatrioţii săi, cât și de cenzura oficială. Și cu ce entuziasm au 
întâmpinat italienii noua operă care, deși scrisă după un subiect biblie, 
era de cea mai stringentă actualitate, ceea ce a dus la stârnirea unui entu- 


ziasm care a cuprins nu numal sufletele spectatorilor, ci şi ale celorlalți 
italieni. Nu întâmplător corul Va pensiero sul Vali dorate 


cantabile 
utti soto voce 


162 Vezi L, Solovţova, opus cit, pag, 57: 
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(asemenea altor pagini ale operei) a devenit un adevărat șlagăr, putând 
fi auzit pretutindeni, cu semnificația unui imn al redeşteptării naționale, 
continuând şi astăzi să emoţioneze și să subjuge inimile ascultătorilor. 
În Nabuecodonosor, Verdi propunea de fapt un nou tip de operă — 
opera de idei politice — ce presupunea în mod necesar înnoirea mijloa- 
celor de expresie, o nouă concepţie dramaturgică şi o nouă viziune asupra 
întregului ansamblu arhitectural. O reformă? Nicidecum. O simplă adap- 
tare originală a ceea ce există, la situaţiile istorice concrete, în condiţiile 
unei îndelungate și stabile tradiţii muzicale. 
O asemenea adaptare o încearcă Verdi în opera următoare I lombardi 
alla prima crociata (Lombarzii în prima cruciadă, 1843) dramă lirică în 
patru acte — pe un libret din nou de Temistocle Solera, după un poem 
de Tommaso Grossi, poet al Risorgimento-ului, la rândul său după un 
pisod din Ierusalimul eliberat de Torquato Tasso—;0 chemare directă 
și fățisă adresată italienilor la lupta pentru eliberarea ţării, determinând 
o foaie severă cenzurarea Imerării de către autorităţile austriece. 
Trecând peste fabulaţia poetică a operei (destul de complicată de 
altfel 142), să remarcăm în Lombarzii ascensiunea măiestriei artistice a 
compozitorului, începutul unei mai subtile organizări dramaturgice, subli- 
niate prin melodii și armonii mai variate, alese cu grijă şi repartizate 1 
concordanţă, cu acţiunea, prin folosirea mai eficientă a timbrurilor instru- 
mentale, printr-un raport mai echilibrat între arii şi coruri, prin contu- 
zarea mai distinctă a trăirilor și trăsăturilor caracterologice ale porsona- 


1% Pe fondul luptelor cruciaților impotriva cuceritorilor păgâni, se țese pe de o m 
i sufletească a sul Pagano ei dorind să se răzbune pe tratele său căsătorit $ E 
pen, (beau amândoi, din greșeală își ucide tatăl. Devenit pustni în deşert, uide 40. răaaae 
ne maap ainoa păcatelor, Pagano se înrolează în rândul cruciaților, parae că 
dintre y uirea, luptând și murind ca un erou; po de altă parte, roman ie u Ge > D- 
și Dee i doi tineri; Giselda — fiica eruelatului Arvino, captivă la musulmanii Ai 
uri pei conducătorului acestora. Dorind să o urmeze, Oront se alătură c 
e ei, fiind omorât în luptă. 
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jelor. Oăci fără a exagera, „cu această partitură Verdi se impune ca un 
înnoitor al drumului operei istorice, un creator de frescă, ritmul energic 
al marșului final aducând spectatorilor imaginea vie a pasionatelor cântece 
iubite de popor în anii mişcării carbonarilor”. 1%4 
e Nabucco şi Lombarzii au fost operele cu cel mai pronunțat caracter 
patriotic revoluționar; în acelaşi timp au fost și „opere laborator” în 
care Verdi s-a format ca dramaturg-muzician verificându-și forțele si 
capacitatea de pătrundere şi redare prin muzică a psihologiei personajelor, 
a caracterelor acestora, a raporturilor dintre ele, ca element determinant 
în conturarea şi sporirea conflictului dramei muzicale. Toate acestea au 
tost hotărâtoare în apropierea sa (în perioada următoare) de marile creaţii 
ale literaturii universale semnate de Hugo, Dumas, Byron, Schiller, Vol- 
+ taire şi Shakespeare. A început cu Victor Hugo, oprindu-se mai întâi asu- 
pra dramei Hernani, în care a găsit eroul romantic ideal pentru acea vre- 
me, oferindu-i posibilitatea creării unei opere de o nouă factură, cu situaţii 
dramatice noi, cu un conflict nou, cu o puternică rezonanţă în conștiința 
publicului. f tpr { 


Se e Ernani! (1843), operă în patru acte, pe un libret de Francesco 
» Piave, este una dintre cele mai realizate opere ale acestei perioade. Este 


opera în care Verdi trece dincolo de convenţionalisme și creează o adevă- 
„rată dramă muzicală. Acţiunea operei 186 aduce în scenă evenimente dra- 
matice din Spania lui Carol al V-lea, cu personaje bine conturate şi carac- 
tere puternice. Este prima operă în care Verdi nu urmărește descrieri 
mănunţite (acestea aparţin deja trecutului), ci unitatea de ansamblu a 
lucrării, dintre muzică și acțiunea dramei. Nu întâmplător, în introduce- 
„rea orchestrală schiţează două idei muzicale cu rol de leit-motiv, ce rezu- 
mă de fapt acțiunea operei. Prima, sumbră, funebră, cea a jurământului 
lui Ernani, TET f 


cea de a doua, patetica, volitivă, a dragostei dintre Elvira și Rrnani. 


184 Grigore Constantinescu, op, cit., pag, 144, 

155 frnani este titlul dat de Verdi după JMernani de V. Hugo. b 

186 Dorind să-și răzbune tatăl executat de regele Carol al V-lea, Ernani adună o ceată 
de răzvrătiți cu care pornește impotriva suveranului, Învinși, aceştia sunt condamnaţi la moarte, 
iar Elvira, fata iubită de Ernani, urmează să se căsătorească cu bătrânul de Silva. Travestit, 
Ernani vine la ospăț și se predă rivalului său care, în dorinţa de a se răzbuna,il provoacă la 
due], Cel de-al treilea pretendent Ja inima Elvirei este însuși regele, care reuşeşte să o răpească 
astfel că de Silva renunță la duelul cu Ernani, punându-l în schimb să jure că va muri atunci 
când i-o va cere prin semnalul dat de cornul de vânătoare și se unese în dorinţa comună de 
a se răzbuna pe rege, Descoperind complotul, regele li condamnă la moarte, dar la rugăminţile 
Elvirei îl iartă pe Ernani și consimte la căsătoria lui cu Elvira. În toiul ospăţului, de Silva sună 
din corn, astfel că Ernani, amintindu-și de jurământul tăcut, se dăruie morţii. 


158 


-i 


maii ai 


a Nei S 


P 


E Ep i piai f 
p: 


a Ai aan at 
ar iiin iò alea F 
vi e ————— 


IR 


_ Remarcabil este și faptul că, în Ernani, Verdi tinde spre realizarea 
unei desfăşurări fluente a discursului muzical, spre desființarea numerelor 
închise, astfel că între numerele soliste (scrise după necesităţi dramatur- 
gice şi expresive) şi ansambluri nu mai există demareaţii rigide, discursul 
muzical este fluent şi convingător totodată. Nu este vorba de melodia 
infinită a lui Wagner, ci mai degrabă este o consecinţă firească, izvorâtă 
din însăşi desfăşurarea acţiunii ce solicita această nouă dimensiune muzi- 


Deosebit de valoroasă prin melodismul său, prin unitatea tematică 
şi prin forţa emoţională, opera s-a impus încă de la premiera venețiană 
(9 martie 1844), trecând apoi graniţele Italiei, fiind reluată la Viena, Paris 
și alte centre europene. 

Perioada care a urmat: „de la Ernani la Macbeth’, cum s-ar putea 
numi, a fost de rutină, operele create (4) nereuşind să aducă nimic nou în 
arta verdiană, în limbaj, dramaturgie și arhitectură, fiind mult inferioare 
celor realizate anterior. O primă cauză trebuie căutată în valoarea scăzută 
a libretelor lipsite de forță şi unitate dramatică. A doua cauză, ar putea 
fi absenţa, unui suflu patriotic, revoluţionar, puternic, hrană atât de mult 
așteptată de publicul italian în perioada premergătoare evenimentelor 
de la 1848. Așa, de pildă, I due Foscari (Cei doi Foscari, 1844), operă în 
trei acte pe un libret de Francesco M. Piave, după tragedia cu acelaşi 
nume de Byron, este lipsită de acţiune puternică, nu are contraste dra- 
matice, e statică, cu toate că prezintă o acţiune din Veneţia secolului al 
XV-lea, deci pe un subiect italian cu caracter patriotic. Excelează însă 
prin melodism, prin simplitatea limbajului de o expresie elevată. Dar 
numai atât ! : $ 

Tot așa se poate vorbi şi de Giovanna d'Arco (Toana d Are, 1844), 
operă în patru acte pe un libret de Temistocle Solera, după drama Fecioare 
din Orleans de Schiller, în care libretistul și-a permis numeroase licenţe 
(a introdus o idilă amoroasă între Ioana d'Arce şi regele Franţei, a sehim- 
At personajele ete.), menite să sporească gradul de interes pentru spec- 

atori, Cu toate acestea acţiunea, operei nu răspunde exigențelor deoarece 
muzica este oarecum periferică gi inegală, totuşi cu unele momente zerar? 
“Abile, dar gi cu unele accente clare rossiniene, cu trimitere expresă 
îlhelm Tell, 
acu Sau Alzira (1845), operă în trei acte pe un libret de S. apa 
risă — după cum spunea Verdi — în mod mecanic și fără eto 
spunea eT n 


i a A 
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S. Cammarano. 
AA 


187 = E 
L. Solovjova, opus cit, pag. 89. 
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în această operă, nu numai libretul nu a corespuns, ci chiar Si muzica, 
cu toate că la premieră publicul i-a făcut o primire bună mai mult din 
complezenţă, 

` Cu Attila (1845), operă în patru acte, din nou pe un libret de Temi- 
stocle Solera, lucrurile au stat altfel. Verdi a lucrat cu mai multă pasiune, 


personajul principal — Attila — interesându-l în mod deosebit. Și era 
firesc. Din nou, în acţiune intrau italienii — romanii în lupta lor impotriva, 
invaziei hunilor şi a altor popoare migratoare fi astfel că, pentru el, era, 
încă o ocazie de a-şi manifesta fățiș simpatia Și ataşamentul profund față 

« de patria sa 188. Muzica creată este viguroasă, cu accente dramatice, cu 
ritmuri pregnante, așa cum o realizase și in Lombarzii, dar de data aceasta 
la frumusețea melodiilor vocale se adaugă contribuţia orchestrei, al cărui 
rol creşte considerabil. 

` Punctul culminant al acestei perioade îl reprezintă Macbeth (1846), 
operă în patru acte, pe un libret de Francesco Piave, după drama lui 

+ Shakespeare. Este- opera cel mai mult apreciată de compozitor 1%, este 


totodată opera cea mai bogată în elemente noi, originale, o lucrare de un 


intens psihologism, în care Verdi nu urmăreşte în mod expres reliefarea 
faptelor dramatice, aşa cum sunt de fapt în piesa lui Shakespeare, ci re- 
darea trăirilor, psiholo gia eroilor, determinantă în săvârşirea faptelor lor. 


Nu întâmplător în centrul acţiunii operei nu mai este Macbeth, ci soţia 
sa, Lady Macbeth, perfidă şi ambițioasă, demonică, dornică de mărire, 
tăpânită de dorinţa de a parveni, împingându-și soţul la crimă, ucigân- 
u-l pe regele Duncan, oaspetele său, pentru a-i lua locul. Pentru aceasta, 
Verdi recurge la noi mijloace de expresie, dintre care cele mai importante 
se cuvin a fi menţionate. 

Punând accent pe expresivitatea textului (dar aceasta numai în 
anumite scene, după cum spunea Verdi ,,scene principale care nu trebuie 
cântate ci jucate, executate cu vocea aproape stinsă, cu o pronunție mis- 
- terioasă”), Verdi determină o nouă tratare a recitativului, o nouă concep- 
ţie privind construcția melodică, apariţia unor motive scurte, ce au Me- 
nirea de a crea senzaţia de instabilitate, nesiguranţă, şi agitaţie. Această 
permanentă frământare psihologică a personajelor a determinat și o nouă 
armonie mult mai colorată, cu modulaţii mai frecvente şi, cel mai impol- 
> tant, a dus la o nouă tratare orchestrală. În Macbeth, Verdi foloseşte or- 

chestra ca pe un adevărat personaj ce participă la dramă prin intensa 
EEEo „aere siratni" ou a E 
1 4 elor, £ i lă e Ş Să 

fugă sirotonică ni altele. ] elor, scena finală cu splendia: 
ui í Rapi Macbeth, creația lui Verdi cunoaşte din nou o perioadă de 
nconstanțe valorice, în care subiectele, libretele şi inspiraţia compozito- 
rului nu reuşesc să determine apariţia unor mari capodopere. Astfel au 
~ fost; I Masnadieri (Hoţii, 1847), operă în patru acte pe un libret de 
Andrea de Maffei (soţul Clavinei de M Patru acte po un RoS p: 

yul Olavinei de Maffei), după drama lui Schiller, de 


1% A rămas celebră replica lui Acti i i puma 
t , FA stius dată lui Attila : „A vrai tu luniverso, resti P Italia, 
Tresti ey a me | asi intreaga lume, dar lasă-mi Italia mie Ni iioi 

ca CURA a (Gu dedicată lui Antonio Barozzi, căruia tì seria „Iată Macbeth, opera pe car? 
:0'1WDese Ce: nai mu din re toate lucrările mele şi care cred că merită cel mai mult să vă fie 
dedicată Dy.”. Vezi Solovţova, op. cit, pag. 103, 
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citară în dramatur 


. a X 
operă in patru piu NT şi muzicală ; Il Corsaro (Corsarul, 1848 
fi cea mai puţin reali ret de Fr. Piave după Byron, considerată a 


) 
zată din întreaga cre 


excepţie — La Battaglia di Legnano ( 


1 apie verdiană ; apoi din nou o 
operă în trei acte, pe un libret le ) e da apune tc a 
eroico-istorice — chemare aie í $ AS ammarano, ultima din seria operelor 
nală —, una dintre cele mai Al a täyigă la lupta de eliberare naţio- 
în. această perioadă, atab Ah sih > opere create de Verdi 
din care ai distinge uvertura birt ich a! DiS ii di 
n corurile și ansamblurile e ce Teali h a AE yaona 
ecou in conștiința italienilor (de ex. corul Viva Italia p a bates 
eA e e a ti a, motivelor carpa pe ; Tai Miller 
ed Tei acte pe un libret de-S. Cammarano după pies 7 arä 
şi iubire de Schiller, în care se observă începu : aant + poteci a 
] care Verdi recurge la intonaţii şi Pa pa rea aia ul, ei 
în fine, Stiffelio (1850), operă în trei acte pe un libret de Fr AR du i 
o piesă modestă de Sauvestre şi Bourgeois (scriitori francezi) revizuită 
ulterior şi intitulată Aroldo, din nou o operă modestă atât din cauza libre- 
tului cu o dramaturgie palidă, cât şi din cauza muzicii, și ea „pe măsura” 
libretului, cu toate că pe parcurs apar unele melodii splendide într-o in- 
veșmântare armonică, polifonică şi orchestrală măiestrită și "expresivă 
Aceasta a fost însă ultima. Cu ea se încheie perioada căutărilor, a incons- 
tanțelor şi incertitudinilor stilistice, a tatonărilor. O perioadă de con- 
fruntări cu izbânzi și eşecuri, ce aveau să-l ducă pe Verdi la o „maturi- 
peia A EE mal ide a dramaturgiei muzicale în care vede 
ea L perei”. 1 Un viitor, altul decât cel propus de Wag- 
„ un viitor bazat pe continuitate, pe tradițiile seculare, dar înţeles și 
raportat la marile dimensiuni ale prezentului muzical. 
si aici înainte, pe parcursul celei de-a doua jumătăţi a secolului al 
cae A Verdi se prezintă la adevărata sa veloare, drept un mare artist 
r de aleasă distincție și originalitate, un compozitor naţional matur, 
cea mai autentică factură, creaţia sa constituindu-se ca o imensă coloa- 
alături de cea a lui Wagner pe care se sprijină întreaga creaţie de 
pad ce 9, urit, O perioadă ce a însemnat : Rigoletto, Il Trovatore, Le 
Pia 7 papi siciliam, Simon Boccanegra, Un ballo în maschera, Le 
pica doina, Don Carlos, Aida, Otello și Falstaff, nume- de ta 
i-a umea întreagă, adevărate trepte ascensionale spre culmi e în 
pile măiestriei gi perfecțiunii artistice spre care tinde orice mare 


Mai întAi au fost cele trei : Rigoletto, IL Trovatore şi La Traviata. 
beep ia dintre acestea, Rigoletto (1850), operă în patru acte pe un 
de Francesco Maria Piave, după piesa Regele se amuz de Victor 
pusi marchează începutul acestei serii de mari creații verdiene Și înot 
Critică ârgirii sferei tematice prin abordarea unor subiecte de pronunțată 
tuais p0olstă, Verdi găsise în drama lui Hugo o piesă minunată „cu : . 
amatice zguduitoare” 19, cu personaje aflate pe diterite trepte 
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191 stantinescu, op. cit., pag. 146, ; italiana 
3 „cit. : oi sicale italiana > 
1928, yoj" Prodhomme, Letires inedites de Verdi a Leon Escudier, „Revista musicale il 
| XXV, 
e, 338 161 
i 


sani pooo 


1, la umilul şi neputinciosul 
Sparafucile. 

mit Rigoletto, Francisc 
Rigoletto, de la care si-a 


ale ierarhiei sociale, de la monarhul Francise 
său bufon, Triboulet și câreiumarul asasin, 

Italienizată din cauza cenzurii, opera s-a nu 
I a devenit ducele de Mantua, iar Triteulet — 


luat denumirea. 

Acţiunea 12 pune 
imorală şi desfrânată a ducelui 
pentru faptele sale reprobabile, 
de altă parte, drama hidosului și ridicol 
plin de dragoste pentru fiica sa Gilda, 
inechităţii sociale, abuzului şi corupţiei morale. 

Cu o inegalabilă forţă reuşeşte Verdi să contureze chipurile perso- 
najelor operei sale în cadrul acestei intrigi dramatice, conferindu-le indi- 
vidualitate şi loc distinct în acţiune, reliefându-le caracterele și trăirile, 
sub aspect psihologic, ce le determină acţiunile. 

în Astfel, Rigoletto — personajul central al dramei, de o mare com- 
plexitate a trăirilor sufleteşti — este o figură tragică. Intervenţiile sale 


îi accentuează trăsăturile : respingător şi antipatizat, crud şi necruţător 
arenon Fa RAMA I OAS E SR |: v A .. > 
în actul întâi, suspicios cu curtenii, prefăcut dar îngrijorat de soarta fiice 


lui dispărute de acasă, mânios și răzbunător apoi. în actul al treilea, 


in contrast pe de o parte viaţa ușuratică, hedonică, 
„pe care nici o lege nu-l poate pedepsi 
nici chiar răzbunarea celor umiliţi ; pe 
ului bufon Rigoletto— tată iubitor, 
pură și castă, amândoi victime ale 


g 


bey viro ti Waua Atit: 
Mai, E te ca a şt 
| Anat moste adităo 
i 3 nab aiao Tatati, ŞI pf 
S Z S 7, 
t2 mosso agitato Cor- A l 
Agre aola ihs 
e a ===> A 
A Da i iapilizea FER EEE H E P— 
ar - DO pr e eg se oo 
~ E h E o oi siR 


192 La petrecerea oferită în palatul său, ducele de Mantua povesteşte invita ilor despre 

o necunoscută care l-a cucerit prin graţia sa, Apoi dispare cu Aa eh tepe contesă it în 
timp ce Rigoletto fi ironizează soţul. Ironiile sale sunt adresate şi contelui Monterone, revol- 
tat pe duce pentru că i-a sedus fiica ; astfel că îl blestemă pe bufon ca fiind cel mai apropiat 
complice al acestuia, Îngrozit, Rigoletto se îndreaptă spre casă spre a-și apăra țiica. După 
Jecarea butonului sosește însă ducele, travestit în student, declarându-i Gildei iubire Ves 
nică. Răpită apoi de curtenii ostili lui Rigoletto, Gilda este dusă la palatul ducelui şi dăruită 
acestuia, Descoperind adevărul, Rigoletto jură să so răzbune, Astfel că ii cere spadasinului 
Sparafucile să-l ucidă pe ducele aflat în cârciumă, unde petrece cu Maddalena, Dar Gilda afli 
planul lui Sparafucile și pentru că îl iubeşte pe duce, se jertfeşte pentru el. Travestită, pătrunde 
în han ca „primul venit, fiind ucisă în locul altuia. Rigoletto soseşte, plăteşte şi primeşte SA- 
jy- 4 pace. eede uda a0 ana RIA dar „+, deodată i se aude cântecul de petrecere La donnă 
covârșit de durere peste cotă sacul și o descoperă pe Gilda muribundă, prăbuşindu-s; 
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zdrobit și înăbuşit de durere, în final. Construcţiile melodice sunt aici 
pe măg 


sura personajului. Melodiile primesc o altă fizionomie, concordantă 
pu trăirile și acţiunile sale; sunt un fel de recitare sacadată, cu ondulaţi 
'ntonaționale de o mare expresivitate, ca în exemplul de mai sus, l 
P De o mare valoare artistică, este portretul muzical al „Qildel în 
adevărat model feminin, ideal, creat de Verdi. O mare eroină sera ce 
d bară, integră și nobilă, constantă în dragostea ei naivă pentru duce 
Până, la sacrificiul suprem, A ca petale eul 
„Nimie mai adecvat decât muzica încredinţată eì. Aria 2e opone dă 
ingieg 27 (Nume drag eu te ador) — cântată eam vei neţie de stările 
sufletesti mpozitorul, construită în forma v atona e Simplitate ce impre 
SU prin care trece eroina), cu melodii « 
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sionează prin puritatea plastică a expresiei și prin no na era EA A 
redând varietatea trăirilor acestei gingașe tal id mi ed i 
sentimentelor sale — este un exemplu tulburător. 


de distracţii și aventuri amoroase, un frivol, cinic, uşuratic, crud şi mu- 


î încă din timpul 
tate și supleţe, atât de pregnante şi de plastice încât, încă din y 
oa a aie serii de la Veneţia (11 martie 1851), au devenit 
pp, i ile toate 
Astfel este aria Questa o quella per me (Pentru mine femeile 
sunt la fel ...) 
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şi mai ales celebrul cântec La donna e mobile (Femeia 


actul al patrulea, 
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Allegretto 


ultima repetiție, 
şirea din scenă, 


, pag: 158. 


ă la 


a, la ie 


de Verdi în secret pân 
jeră. Cu toate aceste 
„. Solovtova, op. cit. 


m 
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e că acest cântec a fost ținut 


a nu se face cunoscut înainte de prer 
se fredona La donna e mobile. Vezi, 


Se spun 
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Caraeterizări muzicale corespunzătoare sunt realizate şi pentru 
personaje ale operei, de pildă cele ale contelui Marullo Madd ] i alte 
Sparafucile. Dar momentul culminant din punct de vedere ai > mel 
reprezintă celebrul cvartet din actul al patrulea, pagină uni ă în dela i 
Purta la crea procedeele vechilor motete, deşi fiecare personaj își A verbe 
re profunzi simţămint roprii i | « o arm í 
unitate green 4 e a a a e Ce-o atrpuie și 


Allegro 
AA AE o 
Lo = 
D i 
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AA, 3A m do 


acest 


14 La premiera d 
e la Paris 
aris din 1857, ascultând opora, V. Hugo a spus despre 
y mitent 


cvartet :,,Dacă aș fi put 
È ut fe "i 
face in dramele mele ca patru personaje să vorbească conco 


„mg 


Do 


Ce za depre 


De remarcat, de altfel, pe par 
De re alt arcurs ` 
i libret realizată d EEE re Lite pt i, e 


muzică $ ă anieră ica ent | expre 

citat A recta à 4 A 4 i d maniel Ay muzica acc n uând pr = 

Fă ale: „ Sporeşte, de asemenca, rolul si forta de expresie a ore] 
S ş La, sie a orche- 


strei, printr-o mai subtilă selectare a timbrurilor instrumentelor. P 
căm, totodată, prezenţa intonaţiilor muzicii 50 en e m or. Remar- 
tradiţie a bel canto-ului - puiare, incadrate 
stă perioadă, 


aţă 7 tul în marea 
atât de caracteristică muzicii italiene din acea- 


Realizare de excepţie, opera Rigoletto reprezintă o adevărată, culme 
a creaţie! lui Verdi și a muzicii de operă din a doua jumătate a secolulu 
al XIX-lea. i j 

A doua, Il Trovatore (Trubadurul, 1852), operă în patru acte pe un 
libret de Salvatore Cammarano (terminat de Leone E. Bardare), după 
drama El trobador a spaniolului Antonio Garcia Gutierrez, este inrudită 
tematic cu Rigoletto ; aceeaşi lume feudală de la început ul secolului al 
XV-lea dintr-o ţară vecină, Spania, cu aceeaşi prăpastie dintre clasele 
sociale ireconciliabile, aflate într-o permanentă luptă. Din drama lui 
Gutierrez, de un romantism sumbru, traversată de spiritul de luptă pentru 
dreptate şi libertate, libretul a reţinut doar intriga complicată şi exagerată 
ţesută în jurul celor doi frați, contele de Luna şi trubadurul Manrico, aflați 
în tabere adverse şi îndrăgostiţi de aceeași femeie, Leonora. O acţiune 
cu numeroase situaţii dramatice, cu o foarte complicată evoluție a unor 
destine umane angajate în luptă, o acţiune al cărei deznodământ (p 
tragism) depăşeşte limitele romantismului, trecând în sferele naturali 
mului, primind chiar o nuanţă expresionistă. 1% Dar nu de acestea 
fost atras Verdi, ci de sentimentul de libertate ce-i animă pe cei mulţi, 
de marea varietate de tipuri caracteliale aflate în conflict, de numeroasele 
scene ce i-au permis să scrie muzică, o muzică à „Italienissimo , cu 
o mare forţă de înrâurire a semenilor. 

Continuându-și analizele psihologice şi caracterologice, Verdi creează 
în Trubadurul personaje ferme cu pasiuni puternice, dintre care Azucena, 
personajul principal al operei, se detaşează net. In jurul ei, de fapt, se 
concentrează întreaga acţiune. Lumea ei sufletească, dragostea maternă 
și setea de răzbunare sunt la ea fără margini. 


iir publicul să le înţeleagă vorbele și simţămintele qitorites aş fì putut obļine un efect la fel 
ce mare”, z r 7 i. Paris. 1930, pas. 85. | eeo 
ad GA Poeta PAT manie a test arsă pe rug din ordinul contelui 5 i-ai 
Pentru a 0 răzbuna, Azucena, fiica acesteia, a răpit pe unul din cei doi ti ai em ie > Sat o> 
în foc, Dar din greşeală, țiganca și-a ars propriul fiu rămânând cu copilul so SĂ | Mira 
creseut, acesta devenind un viteaz luptător și un renumit trubadur, Gu ar e E NA 
pe Leonora, o tânără de la curtea contelui, căreia îi adresează duioase serenac ` = pini 
pe trubadur, contele de Luna vede în Manrico nu numai un rival, ci şi N) dia 3 tir 
or al răsculaților, Indusă în eroare că Manrico a murit în luptă, Leonora SI oa S 
la mânăstire. În lupta lor pentru Leonora câștigă Manrico, sosit primul, siop M a a se 
"pre cetatea Castellor ocupată de răsculați. Pornind ìn căutarea lui 3 antigo, AMANA i 
prinsă și dusă la contele de Luna; Ferrando recunoaşte pe tiganca răpi un a St pionier 
A i astfel este condamnată la moarte prin ardere pe rug, În luptă, Manta à contelui do Luna 
GaN k el condamnat Ja moarte, Pentru salvarea lui, l pon Cap seri dändu-i + estea 
elibe ă i ea 40RRD9 OTV gm ie i A at A | contele de Luna ordona zaa 
cut rärii lui, apoi se prăbușește sub efectul otravel: Sosit şi e 1 imploră pe conte să OP 
roan că imediată a lui Manrico, Zadarnic Azucena trezită din sonm, Lp ul, t strigă conte- 
uie execuţia, Manrico este executat sub ochil el, iar ea sub Impres a 
' „Manrico ti-a fost frate | Eşli “xabunată, mil 
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| Melodiile încredințate ei sunt pe aceeaşi măsură; sunt simple ca 
| factură, dar de o forță expresivă extraordinară. 


Chipul ei se conturează la începutul actului al doilea, una dintre 
cele mai izbutite scene ale operei : în munți, în mijlocul şatrei de ţigani 
nomazi făurari, în flăcările focului, Azucena are, imaginea cumplitelor 
întâmplări povestite de Ferrando, fantoma mamei sale, arsă pe rug de 
bătrânul conte de Luna urmărind-o pretutindeni, cerându-i răzbunare. 
“Antecul Azucenei, de construcţie liberă — evocând amintirile dureroase 
ale clipelor teribile trăite de țigancă — dau scenei respective o forţă, dra- 


matică impresionantă. 
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Remarcabil prin frumuseţea melodică şi expresia sa orientală este 
și corul ţiganilor (întrerupt de cântul Azucenei), în care loviturile de ciocan 
sunt de un efect cu totul deosebit. 
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În toati splendoarea oste caracterizată gi Leonora care, chiar dacă, 
nu o eguleazii” pe Azucena, reuşeşte totuşi să se distingă din ansamblul 


actiunii prin puritatea sentimentelor ei, 
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prin devotamentul său fără margini pentru Manrico. În contrast cu aceste T 
trei personaje luminoase, apare chipul contelui de Luna, un „grande spa- 
niol” crud și neîndurător, răzbunător și înrăit, dar care o iubeşte cu aceeași 
ardoare pe Leonora, ca şi Manrico. Aria sa 

- eee 


este una dintre cele mai inspirate pagini ale operei, 
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La toate acestea se adaugă r 


care se impune încă din pipi je da orchestre 


i c ME i 
al acțiunilor peřsonajelor. a un comentator şi însoțitor discret 


mex n air caracterul său realist, opera Trubadurul s-a impus 
ine Y E ppa 19 ianuarie 1853), muzica sa păstrând de-a 
T gg Aa a frumusețe, vitalitate şi forţă emoţională, până în 
zilele noastre ung cotată drept o capodoperă a teatrului liric. 

Pe aceeași linie a marilor reuşite verdiene se înscrie și Lo Traviata 
(Traviata, 1853) operă, în trei acte şi patru tablouri pe un libret de Fr. M. 
Piave, după romanul Dama cu cameli de Alexandre Dumas-fiul. Spre 
deosebire de celelalte opere verdiene, Traviata şi-a găsit mai greu locul în 
inimile italienilor. Acest fapt fiind determinat de ineditul acţiunii sce- 
nice 1%, în ciuda realizărilor. muzicale. Bra pentru prima dată când pe 
scena, teatrului „de operă apăreau personaje ale societăţii contemporane, 
ale căror acţiuni se desfăşoară în ambianța socială a epocii moderne. La 
aceasta se adăuga şi caracterul demascator al moravurilor societăţii bur- 
sheze, o critică directă, nedisimulată, astfel că mulţi din cei prezenţi în 
lojele teatrelor se puteau găsi printre cei de pe scenă. 

E 5 so R 3 A 2 d = v 

Îndrăzneala lui Verdi, era cu atât mai mare, cu cât eroina principală 
a operei, Violetta, era prezentată ca o victimă a prejudecăților societății 
contemporane, era o „traviata” 19 care prin noblețea sentimentelor ei 
întinsese o mână societății pentru a fi salvată, respingerea brutală grăbin- 
du-i sfârșitul tragic. 

În Traviata, intriga şi acţiunea scenică sunt estompate, Verdi ur- 
mărind mai mult decât în oricare din operele anterioare conflictul interior 
al eroinei, zbuciumul ei sufletesc, dorinţa de a fi om între oameni, demnă 
de o dragoste sinceră şi curată. 

Punctele de forţă ale operei, mijloacele de expresie, toate sumt con- 
centrate in vederea realizării acestui portret realist, de. intens eo 
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sufletesc şi trăiri psihologice, care este Violetta. Pentru aceasta, Verc : 
recurs la o muzică adecvată, predominant lirică, intimistà, Gaia a 
s y UAR artids -ocală. cât sl 

menţinută în piano, de mare fineţe şi efect atât in partida zapat, CNE 
in cea orchestrală. 7 im dis 

Portretul Violettei nu ni se relevă de la început, ci pe lettei 

- A Ă 2 E Smas “ţii Violetiei, 
schițat în preludiu prin cele două teme, prima a morţii Violetta, 


parcurs. Abia 


F i at Pre ermont care îi este 
1% În saloanele Violettei Valery, printre invitaţi se afla și see Ai gi ret ii declară 
prezentat amfitrioanei de către un prieten. Cucerit de grația sì pipe departe de. lume pen- 
dragoste, găsind ecou în sufletul Violettei, astfel că hotărăse i it A mă locul şi în lipsa lui Al 
tru a trăi fericiți, Îngrijorat de aventura fiului său, Germont-tati A nu săta onoarea familiei 
fred se intăţişează, cerându-i Violettei să renunțe la Altred pentru CARa Alfred hotărârea 
lui, Cu durere în suflet, Violetta consimte și printr-o scrisoare avale, Alired o reintâlneşte 
ci de a se reintoarce la viaţa ei dinainte, La balul dat de Elora Violetta este insultată nemilos 
pe Violetta însoţită de baronul Duphol. Refuzând să-l pmt, sentimentelor Violettei pen- 
de către Alfred spre indignarea tuturor, Convins de sinceritatea < 


A ă de sosirea 
A intr-o sorisoare 0 anunț è seg Să 
tru fiul său, Germont vrea să repare greșeala tăcută. Printr- te ultimele 


aleei $ toti, Violetta îşi trăieş or 
fiului său, Dar e prea târziu, Învinsă de poală, părăsită de Di Treptat însă puterile 
ore. Sosirea lui Alfred o inviorează, li dă speranțe În foniolfoa vi 
o pără A 
Dărăsesc, murind în braţele iubitului ci, 
meio decăzulă. 
1% Traviata, în limba italiană inseamnă femeie decăzu 171 
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devine mai pregnant în actul al doilea (scena cu Germont-tatăl, în care 
Violetta se impune prin caracterul ei ferm, prin tăria și forţa cu care acceptă 
renunțarea, fiind mai presus de nimicnicia celuilalt), atingând cea mai 
mare forță şi intensitate în final, în care regretul de a-și fi irosit tinereţea 
într-un mod irațional şi absurd este exprimat cu o deosebită forţă, urmând 
celebra arie Addio del passato, prin care se desparte de tot ceca ce a iubit 
mai mult : viaţa şi dragostea, 
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culminând cu replica : „Ah ! gran Dio! morir și giovine !™ 198 

Acest portret muzical i-a oferit lui Verdi posibilitatea creării unei 
muzici de factură nouă, deosebită, predominant lirică, emoţionantă, cu 
un puternic ecou în conștiința publicului, toate celelalte personaje jucând 
un rol secundar. 

Făcându-și loc destul de greu în viaţa muzicală, ulterior Traviata > 
s-a impus cu autoritate, devenind una dintre operele cele mai frecvent 
cântate și reprezentate pe majoritatea scenelor lumii, influențând, servind 
ca model și determinând (după cum susţin monografii lui Verdi) apariţia 
unui șir de opere asemănătoare prin lirismul lor, prin natura sensibilă a 
jsEsonajelor feminine create (Manon de Massenet, Luisa de Charpantier, 

oema de Puccini ș.a). 

După Traviata, Verdi abordează din nou un subiect din istoria 
Italiei și realizează, pentru Opera mare din Paris Z Vespri siciliani (Ve- ~ 
cerniile siciliene, 1855), operă în cinci acte pe un libret de scriitorul fran- 
cez Eugène Scribe. Deci o operă de tipul grand”. Deşi tentaţia de a-și 
aa ae OR i 

1% „Ah mărite doamne! ,.. să mor atât de tânără!” 
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vedea operă pe scenă pariziană era dest ul de mare, totuși Verdi a ezitat 
mult. Il nemulţumea libretul în care era vorba de un moment important 
din istoria Italici, al răscoalelor populare de la sfârşitul secolului al XIII-lea, 


împotriva ocupanților francezi conduși de Carol de Anjou, în care s-a 
afirmat eroul legendar di Procida și unde, în viziunea lui Scribe, nu eroig- 
mul italienilor trebuia evidenţiat, aşa cum ar fi dorit și simţit Verdi ; 
nu, acesta era doar fondul pe care se broda o dramă pasională, cea a tână- 
tului sicilian Arrigo, angajat într-un conflict cu tatăl său, guvernatorul 
Monfort; apar personaje ale căror caractere, trairi și acţiuni sunt diver- 
gente, fiecare acţionând mânat de interese și ambiţii personale, o dramă 
inventată de Seribe 1%, cu crime, comploturi și scene melodramatice, asa, 
cum cerea tipul de operă „grand”. La aceasta se adăuga dramaturgia, 
slabă, ceea ce a determinat serioase nemulțumiri aduse compozitorului. 

Cu toate acestea, munca la operă a fost începută şi terminată. Con- 
strâns de canoanele operei „grand”, Verdi a creat o operă care nu-i era 
pe măsură, cu toate că în general păstrează principalele elemente ale sti- 
ului său. Muzica este de o valoare artistică superioară. Ne reţine atenţia 
preocuparea expresă a compozitorului de a realiza culoare locală, prin 
utilizarea unor- melodii siciliene de structură modală, cu ritmuri și into- 


pn Ra r R Al Te NEA : v Y : 
naţii caracteristice. Uvertura, mai ales (o formă de sonată), cuprinde 


numeroase momente modale și se constituie ca un fel de rezumat al întregii 
lucrări. În aceeaşi manieră sunt create şi ariile, dar mai ales ansamblurile 
şi corurile în care se recunoaşte măiestria-i caracteristică. 

Pe aceeaşi linie se înscrie şi Simon Boccanegra (1857 —1881), operă 
în trei acte pe un libret de Francesco Piave (în ediţia din 1857), refăcut 
apoi de Arri o Boito (în ediţia din 1881), cu un subiect istoric desprins 
din viața Genovei din prima jumătate a secolului al XIV-lea, o operă 
mult îndrăgită de Verdi, considerată de unii cronicari ai vremii drept Wa 
dintre cele mai inspirate creaţii ale compozitorului. Şi aici, Verdi este atras 
puternic de subiectul istoric, a cărui acţiune *% i-a oferit posibilitatea creării 
unei muzici inspirate de un intens psihologism, cu personaje complexe 
(Simon Boccanegra) de tipul lui Macbeth și Otello, o operă care din cauza 


19 Tânărul sicilian Arrigo, care jurase să-l omoare pe tiranul Montort, guvernatorul 
Siciliei, aflat la închisoare află că este fiul acestuia și că Mohitort vrea să-l elibereze. Arrigo © 
iubește pe Elena, al cărui frate fusese executat de Montort, Astfel, complotul organizat împo- 
triva lui Monfort este demascat de Arrigo ce-și salvează tatăl, dar revoluționarii în frunte cu 
di Procida și Elena sunt arestaţi și condamnaţi la moarte. Îi salvează Arrigo, care îl recunoaşte 
pe Monfort drept tată; acesta consimte la căsătoria cu Elena. Di Procida continuă luptă 
și organizează 0 răscoală ce urma să înceapă duminica la „vecernii”, când va bate clopotul pen- 
tru căsătoria celor doi tineri, Pentru evitarea vărsării de sânge, Elena refuză căsătoria» dar 
Monfort dă ordin să se tragă clopotele, Răscoala incepe. Francezii sunt înfrânți. 

200 Neinfricatul corsar Simon Boccanegra este ales pe viaţă dogo al Genovei în Jocul 
aristocratului Fiesco, Moartea iubitei sale Maria Fiesco, fiica fostului doge, de la care i-a ră- 
mas 0 fetiţă, determină jurământul bătrânului Fiesco de a se răzbuna, Necunscând-0» după 
mulţi ani Boccanegra îşi regăsește fiica, E Amelia Grimaldi crescută de familia Grimaldi, os- 
1i1ä lui Boccanegra. Paolo, partizanul dogelui, pretinde mâna totol care îl iubeşte pe Gabriele 
Adorno și acesta ostil lui Boccanegra. Respectând preterința Ameliei, Boccanegra îl respinge 

e Paolo care-i devine dușman pregătindu-i moartea, În tinal, Amelia se va căsători cu Gabriele» 
Paolo este demascat și acuzat de înaltă trădare, dar Boccanogra otrăvit do Paolo se stinse» 
nu înainte de a-i spune lui Fiesco că și-a regăsit fiica și de a-l transmite funcția de doge Iu 
Gabriele Adorno. i 
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unor lungimi şi situaţii confuze în dramaturgie nu s-a impus în esalonul 
fruntaş al creaţiilor sale. 

Opera Simon Boccanegra are însă multă muzică bună, valoroasă. 
Melodii inspirate, pregnante, caracterizează personajele principale Simon 
Boccanegra, Fiesco, Amelia, Gabriele şi Paolo. Toate aceste personaje 
apar conturate cu o măiestrie inegalabilă în scena centrală a operei — 
scena senatului din actul I — din care se desprinde monologul patetic al 
lui Boccanegra, ale cărui înflăcărate chemări declanşează o adevărată 
manifestaţie de pace pentru Genova între guelfii și ghibellinii rivali. 

În această scenă, Verdi creează una dintre cele mai frumoase pagini 
de un intens lirism, încredinţată Ameliei, prin care imploră pacea, atât 
de mult dorită de genovezi. 
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Deosebit de realizate sunt și corurile (ex. corul răsculaților, din actul al 
doilea), la care se adaugă contribuţia orchestrei, cu rol mult sporit faţă 
de lucrările anterioare. 

În Un ballo în maschera (Bal mascat, 1858), melodramă în trei acte 
pe un libret de Antonio Somma după piesa Gustav al III-lea de Eugène 
Scribe, Verdi realizează o nouă operă de tipul „grand” atât prin speciticul 
situaţiilor scenice bogate și pline de efect, cât şi prin modul de tratare şi 
realizare muzicală a libretului. 

Acţiunea operei %!, bogată în contraste, a determinat destăşurări 
dinamice, cu culminaţii dramatice şi momente de suspans. 

Mai puţin reuşită este conturarea personajelor din punct de vedere 
poetic, pentru că Verdi s-a străduit, reușind desigur, să le confere trăsături 
Tana Asa alia, guvernatorul Bostonului, trăiește o adevărată dramă sufletească, osci: 

TAAA] Eat pie ri și dragostea pentru Amelia, soția lui Renato — bunul său colabore 
, Amelia e îndrăgostită de Riccardo, îl iubește și suferă. Stătuită de vrăjitoa 


ră Ulrica, Amelia caută noaptea iarba uitării, care o va scăpa de dragoste. Se întâlneşte însă 
Riccardo, amândoi declarându-și dragoste (Amelia! tu mami? — Si ... Pamo.). sosește 
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proprii definitorii. Astfel, Riccardo — deși se aseamănă cu ducele de 
Mantua prin atitudinea, prin comportarea sa autoritară şi libertină, prin 
umorul său — este mult mai reţinut şi mai uman, CU Amelia se comportă, 
ca un gentleman. Partida sa muzicală cuprinde pagini excelente ce vin să-i 
contureze chipul şi caracterul (ca de pildă KSortita din introducerea actului 
întâi, duetul Amelia- Riccardo, Teco t0 isto. Gran Dio! din actul al doilea, 
romanța şi duettino-ul Amelia-Riccardo din actul al treilea). 

Excelente pagini muzicale sunt încredințate şi Ameliei, poate cele 
mai frumoase din operă, pline de lirism și sinceritate. Psihologia ei este 
cea a omului lucid, ea luptă cù sine pentru a se îndepărta de Riccardo. 


Intonaţiile ei sunt candide dar expresive, triste totodată. Ea se destăinuie 
mai întâi la vrăjitoarea Ulrica (la care, ascuns, se află şi Riccardo), într-un 


celebru terţet vocal (actul întâi), apoi în scena și aria Ma dalVarido stelo 
tipul romanţei, din care răzbate 


lor, date pe de o parte de senti- 
de dragoste pentru Riccardo, pe de altă parte de 
i de a fi credincioasă soţului ei, Renato ; 
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1 pei cu că eco io isto. Gran Dio Lin duetul final, Zamo, 
, n lagrime, precum și în E hit aR vogă Lă 
șurării acțiunii, P i în celelalte intervenţii pe parcursul de 


AGA asa) 
ns nato, care îl previne de sosirea conjuraţilor, Cel care suferă de acum eè Renat 

ma ete IN p iipons do, orbit de gelozie, îi devine dușman, Atras în conjurație» At | 
atd Are a Ameliei) decid ca Renato să-l ucidă pe Riccardo, Astfel că la balul mască 
da e) goardo, Renato însoţit de Lamal și Tom, il caută pe guvernator. în zadar Amelie, 
încear A A Amar oa pe Riccardo să se salveze (Ah ! salvati !), prin surprindere este 10 

cu pumnalul de Renato, Toţi cer pedepsirea ucigașului dar Riccardo, în ultimile sale cuvine | 
11 asigură prin jurământ că Amelia e nevinovată, e pură, iertându-l, Dându-și seama e nos f 
puinţa sa, Renato regretă şi își condamnă fapta reprobabilă, 
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eotearărăn devotament Sofronie cole me ca 

d margini la gelozie și ură, exprimate 

ag GARAE intensitato dramatică in ERE rázbunárii Aini ai 

Remarcabilă esto unit 

uvertura construită po cele 
cardo, 


atoa partiturii muzicale ce 


se evidențiază in 
două teme contrastante 


: a dragostei lui Ri- 
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şi a conjurațiilor, 


ce se împletesc în țesătura muzicală a partiturii, constituindu-se ca ade- 
vărate leit-motive. Se cuvine a fi menţionată și intenţia compozitorului 
de a caracteriza personajele prin anumite timbruri instrumentale (gălă- 
giosul paj Oscar este însoţit de flautul piccolo, Amelia de cornul englez ete.). 

Și o ultimă remarcă: abundența ritmurilor de dans şi de cântece 
populare ce conferă muzicii prospeţime şi vigoare. l 

La forza del Destino (Puterea destinului, 1862), melodramă în patru 
acte de Francesco Maria Piave, după drama spaniolă Don Alvar sau Puterea 
destinului de Don Angel Perez Saavedra, marchează începutul încetinirii 
ritmului de creație al compozitorului (nu și a inspirației, pentru că ultimele 
Opere reprezintă adevărate culmi, cele mai înalte ale creației sale). 

Este o operă amplă, a cărei montare implică participarea unui mare 
numär de interpreţi, (Alături de personajele principale apar mulţi țărani, 
soldaţi, călugări și alte categorii). 

„Acţiunea se petrece la mijlocul secolului al XVII-lea > și este destul 
de incăreată și complicată, Poate că toemai aceasta să tie cauza discou- 
Hultăţilor, a dispersărilor și a inconstanţelor dramaturgice, la care se 


Don re În castelul marehizului Calatrava, Leonora, fiiea acestula, 50 preigăteie sA ÎN SA 
pistojuj 21 [ul regelui incașilor, Surprinși de marohiz, Alvar se dozarmoacă SPASU ga 
filea i care, din intâmplare, se descarcă lovindu-l pe Calatrava ; aceasta moan loat REAA 
dei Ei on Carlo, fiul marchizului, jură să-și răzbuuo tatăl, astfel că porneşte lu oi a Arf 
idrägostiți, Leonora so adăposteşte la o mânăstire, pentru a-și ispâşi podoapsă 
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adaugă coloritul predominant sumbru al situaţiilor scenice încărcate de 
crime şi orori, astfel că, până în final, toţi cei patru eroi principali mor : 
marchizul de Calatrava şi Don Carlo ucişi de Don Alvar, Leonora ucisă, 
de fratele ci Don Carlo şi Don Alvar se sinucide aruncându-se în prăpastie. 
(În a doua versiune, Alvar ămâne în viaţă, căindu-se). 
Toate acestea au făcut ca operă să nu se bucure de popularitatea ce- 
lorlalte creaţii verdiene, rămânând una dintre operele mai puţin izbutite. 
Nu însă şi din punct de vedere muzical, pentru că Verdi era oricând capabil 
să creeze o muzică superbă chiar şi pe cele mai banale texte, astfel că si 
muzica la opera La forza del destino se înscrie ca o mare realizare a com- 
pozitorului. s 
De la început se impune Simfonia, o uvertură, o pagină simfonică 
amplă de mare valoare, cu splendida temă a destinului, rămasă celebră, 
o temă ce se constituie ca un veritabil leit-motiv, însoțind cele două perso- la 
naje principale — Don Alvar şi Leonora. = 
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(continuare) i 
SETA piterA, in timp ce Alvar, mânat de destin, se înrolează ca voluntar în armată "ajungând P 
căpitan, p? Lonora erezând-o moartă, O încăierare îl aduce faţă în faţă cu Don Carlo, şi el T 


militar, pè care Îl salvează, cei doi jurându-și prietenie veşnică, Dar Don Carlo añă cine este 
prietenul său și IL provoacă la dusi, spunându-i totodată că Leonora trăieşte. Duelul are 106 j 
în apropierea peşterii în care se află Leonora, Rănit mortal Don Carlo cheamă un preot. Leo- ù 
nora aleargă şi se apleacă asupra fratelui ei care pe neașteptate o înjunghie. Leonora moare: 
în timp ce Alvar, indemnat de stareţ, îngenunehează lângă trupul ci, căindu-se, 
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vomanţa lui Alvar Oh tu che seno agli angeli, de la începutul actului al trei- 
lea, o splendidă pagină lirică cu o melodie simplă deosebit de expresivă 


2, 


And" sostenuto. T 


şi corul Rataplan, de la sfârșitul actului al treilea. devenit celebru, foarte 
mult cântat în Italia, unul. dintre puţinele momente senine ale operei. 
Tată doar câteva, dintre cele mai izbutite momente muzicale, venite să sal- 
yeze un libret monoton, hipertrofiat de situaţiile scenice incoerente și 
exagerate. 

Don Carlos (1867), operă în patru acte și prolog, pe un libret de 
Joseph Mery și Camille de Locle, după drama lui Schiller, se naşte, după 
cum spunea Verdi „in mijlocul focului, al incendivlui şi al atâtor emoţii, 
incât va fi mai frumoasă decât altele sau va fi o lucrare înfiorătoare”. 25 

Opera s-a născut în urma contractului încheiat de Verdi cu Grand 
Optra din Paris, astfel că trebuia să se încadreze în „ramele” stilului fran- 
cez atât prin proporţii, artificialitate şi fast, cât şi prin destăşurările muzi- 
cale, Libretul corespundea din aceste puncte de vedere, autorii — cu 
toate că nu au respectat întru totul capodopera schilleriană — reuşind să 
realizeze un material generos, cu conflicte dramatice complexe atât de ordin 
genera), social-politic și religios, cât și individual, personal. 3% 


#3 P, Toye, Ve „ife and Works, London, 1931, pag. 136, Pa O 

24 Don CALE CA de ih renunţe la dragostea Elisabetei, care este dată in căsătoria 
tatălui Juj, Filip al II-lea, regele Spaniei, urmând ca infantele să plece în Flandra unde pop 
rul 11 aşteaptă ca guvernator și conducător al luptei împotriva tiraniei spaniole, Mare pim 
Rodrigo de Posa, prietenul său credincios, îi imlesneşte o convorbire cu Elisabeta pe cago a 
nploră să intervină pe lângă rege pentru a-l trimite în Flandra. Primind un bilet, Don a dea 
° aşteaptă pe Blisabeta in grădina castelului dar, eroare. La întâlnire vine prințesa Eboli, Madra 


R N y regină tiel 
ostită b 5 x N 20 a inge că acesta 0 iubește pe regină, awus 
de Don Carlos care, rănită in suflet, se convinge că ac zermat. Marele inchi- 
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ză dură să se răzbune, Luând apărarea unor eretici, pon Marlon aa g RAET La 
cere rege 'arlos 5 ehiz i de Posa, acuzi adi i 

rÀ re regelui pedepsirea lui Don Carlos și a marchizului « part e Nice ie 


ndy Po da A a 4 ar Rodrigo ia x 
l său, regele o acuză pe regină de adulter. În zadar Rodrigo caci -joabeta de 


tre tatăl său, prin 


revolte A pn i 
ltei flamande, Don Carlos nu poate fi eliberat din inchisoare. 
intrând 


A A , B 

Arkia Filip și Marele Inchizitor, Don Carlos este condamnat la moarte de căte AMN, 

i niele ; » Părinte, eu mi-am făcut datoria, fă-0 acum pe a ta ! Dar A A 
mânăstire, chemat de statia lui Carol Cvintul, impăratul salvându-și nepotul. 
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Tocmai acest dualism al situaţiilor l-a atras pe Verdi în mod deose- 
bit: fondul istoric, lupta poporului împotriva absolutismului, evoluția, 


psihologică a personajelor pe 
totul nou, individualizat și 


care el o subliniază muzical într-un mod cu 
original. 


O ultimă experienţă înainte de Aida, opera Don Carlos este profund 
psihologică, cu destine psihologice a căror evoluţie este condusă de puterea, 
nelimitată a inchiziţiei din Spania secolului al XVI-lea. 

Pe fondul luptelor populare împotrivă absolutismului cumplit, spri- 
jinite de don Carlos și marehizul de Posa, se ţes conflictele personale dintre 


Filip al II-lea şi popor, dintre 
în lupta pentru Elisabeta — 


Filip şi fiul său, don Carlos — deveniți rivali 
„ dintre ducesa Eboli, îndrăgostită de don 


Carlos, şi rivala sa Elisabeta. | 


aleasă ţinută artistică, expres 


. 


ANA 
factură modală, ceea ce duce 
- Aceste melodii primesc 


Fu 


SA 


sporită, o are 


Carlos din actul întâi, 


al cărei început se constituie 


Toate acestea sunt urmărite de Verdi şi reliefate printr-o muzică de 


ivă, colorată şi profundă. În general, muzica, 


operei păstrează nota sumbră şi tristă, destăşurările muzicale sunt tără- 
gănate şi greoaie, pe acest fond însă înscriindu-se unele monemte de ele- 
vată frumuseţe şi de incontestabilă realizare, de nobilă expresie. In operă, 
mijlocul principal cu care operează Verdi este melodia, o melodie care 
À însă mult printr-o mai pronunțată folosire a cromatismului de 


şi la o mai variată țesătură armonică. 
‘şi noi funcţii, compozitorul tinzând din ce 


în ce mai mult spre desființarea graniţelor dintre cântec şi recitativ, rea- 
lizând nu numere de sine stătătoare, ci adevărate tablouri cu desfăşurare 
coerentă și cont bine reliefat, La toate acestea, o contribuţie însemnată, 
orită, O í > orchestra le cărei sonorități sunt din ce în ce mai diferen- 
țiate, conferind o expresivitate aparte grupelor de instrumente și chiar 
unor instrumente soliste. = — folia 

= Din operă se desprind ca deosebit de realizate : Scena şi duetul de 
dragoste dintre Elisabeta şi don Carlos, de la începutul operei, aria lui don 


ima plitasi gig i iio.: 


ca un leit-motiv. (Pe baza lui se întemeiază 


introducerea orchestrală a scenei a doua din actul al doilea), monologul 
lui Filip (din actul al patrulea), și aria Blisabetei din finalul operei Tu 


che le vanita, 
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N 


Nu intâmy 
verdiene rie inplător, e că iudeii td aie cele mai frumoase erea: 

După Don Carlos, într-un răstimp de ae” | 
până la sfârșitul vieţii sale, Verdi nu a mai crea t eat ÎN i asi 
impus ca adevărate culmi, cele mai inaite, ale €teţiei le a aala e 
de operă : Aida, Otello gi Falstaff. ; dyiei sa ble 

p Aida, Otello şi Falstaff, această, „Trilogie finală’, re 
Verdi punctul terminus al unui drum de o viață consacrat muzicii 
operei italiene, un drum de căutări constante a unor noi Lobriie si til, 
de expresie, aflate sub semnul unei luminoase stele - a progresului şi în 
teatrului muzical. : 

Prima dintre acestea, Aida (1871), operă în patru acte pe 
de Antonio Ghislanzoni, după scenariul egiptologului francez Auguste 
Mariette-bey, a fost scrisă la comnada guvernului egiptean pentru inaugu- 
rarea Canalului de Suez și a teatrului din Cairo. 2% 

Acţiunea operei 2% se petrece la Menfis și la Teba, în epi 
faraonilor egipteni, care cu forța lor militară supuneau popoarele incor 
jurătoare, aducându-le în sclavie, într-o epocă dominată de cruzimea fana 
tică a preoţilor — aceste personaje îngrozitoare ce sub chipuri și jd 
strălucitoare ascundeau o crasă ipocrizie, ură sălbatică şi şovinism. I 
le-au căzut victime don Carlos şi marchizul de Posa din opera Don 4 
lor le cad victime, aici, Aida și Radames ; căci Ramfis din Aida na est 
altul decât Marele inchizitor din Don Carlos. 

La baza operei stă ideea luptei pentru libertate, a sacrificării senti 
mentelor și a vieţii pentru patrie, idee ce se impune de la pr apariţie 
scenică, a Aidei, frumoasa captivă etiopiancă, ale cărei priviri scrutătoare 
și gânduri sunt îndreptate peste pustiu, spre patrie. 

Acestei idei îşi dedică lupta și tatăl Aidei, viteazul rege etiopian 
Amonasro, în jurul acestei idei se ţese, dealtfel, intreaga intrigă şi destă- 
șurare a acţiunii operei. 

Conducând ca un adevărat magician evenimentele scenice, stăpă- 
aind ansamblurile imense și destășurările ample, Verdi nu pierde di 
vedere personajele principale, pe care le individualizează reliefindu-i 
psihologia și caracterul, plasându-i totodată în planuri optime, ey iden- 
————— 
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prezint 


Ca 


Prima reprezentaţie a avut loc la Cairo, la 24 dec. 1881, cu un succes ens, opera 
cucerind apoi toate scenele lumii, | | 

2% La Teba, marele preot Ramfis anunţă voinţa zeiței Isis ca Radames să conduc tug 
impotriva etiopienilor răsculați, Întreaga asistenţă îi urează victorie, chiar ș Aida à 
sclavă etiopiană, îndrăgostită de el, Dar ea e cuprinsă de durere la gândul că o victorie ar 


tele 


fnsemna inrobirea poporului și înfrângerea tatălui său, regele Amonasro. De Radau es « Me în 
drăgostită și Amneris, fiica faraonului, care se pregătește să | intâmpine pe imvingătui Rp, 
Hunţă victoria. În primirea triumfală, faraonul îl salută pe eroul Radames promi ) ba 
ndeplinească orice dorinţă, Tree şi prizonierii, Printre ei, Aida Ii vede tatăl care îşi pu d 
rangul, cerând iertare şi libertate pentru etiopieni, Indeplinind dorința lui I dames iya 
nul acordă libertatea pentru prizonieri, reținându-i pe Aida și pe tatăl ei și, drept ari n a 
i acordă mâna fiicei sale. Întâlnindu-se pe ascuns cu Radames, la îndemnul ta | N um 
! smulge un secret militar, cerându-i totodată să fugå Impreuna Sunt surpri si ns Asa pi 
aeris care îi trădează., „Judecat de preoţi, Radames este condamnat la moari o mea AU 
leris cere preoților să-l ierte; Radames va fi îngropat de viu. In subte ten 4 tadamek d, pentru 


Sfârșitul g 
ä muri îm 
Piatra ce 


ândindu-se la iubita lui, Aida este insă alături de el: s-a furi 


ste 
\ mneris se prăl 


N )Uşt ste pt 
preună. Fericiți îşi iau rămas bun de la viaţă, în timp ce 


le inchide cavoul. 
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tündu-le atât din punct de vedere al participării scenice, ai ales din 
punct de vedere muzical. Ce poate convinge i, mult decât gale 
Aidei, personajul principal al operei ! Sclavă la pustie hala Sy necu- 
noscându-i-se originea nobilă, îl iubeşte pe ponera ul egip fi a ames 
cu atâta ardoare, încât îi ureaza sa se întoarcă victorios din lupta cu etio- 
pienii. 
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astfel că îi va smulge lui Radames un se 
doi în fața morţii, Sau cele ale lui Rada 
l- gostit de Aida, i 


cret militar, aducându-i pe amân- 
mes, tânărul general egiptean indră- 


Andantitte 


ge 
ie 
aclamat de preoţi şi de popor, ce fără a fi un vulgar trădător, își primește 
cu seninătate pedeapsa, credincios iubirii sale și curajos. 

Cu aceeaşi măiestrie este conturată și Amneris. Mândră şi despotică 
în pasiunea ei, orbită de gelozie, îl demască pe Radames, dar suteră cuplit 
când acesta este condamnat. La fel Ramfis — crudul și implacabilul sacer- 
i dot, prir care vorbeşte zeul Tiha şi zeiţa Iris, confidentul faraonulvi, cel 
| care conduce de fapt imperiul şi veghează asupra ritualurilor. 
| Conturate cu precizie, personajele nu sunt nici eroi stilizaţi, nici 
arnaizaţi. Ei trăiesc aidoma contemporanilor, sunt vii, de o impresionantă 
natvraleţe în cânt şi mişcare scenică. 

Pentru conturarea lor, Verdi a recurs la mijloace de expresie simţi- 

| tor înnoite, În întreaga operă predomină cântul vocal și instrumental, 
| Verdi dovedindu-se (încă o dată) a fi un izvor inepuizabil de melodie. 
| Acest cânt vocal de tip italian, substanţial îmbogăţit în expresie, prin 
i utilizarea cromatismelor și a unor intonații orientale, se desfăşoară con- 
| Vinvu, ariile sau momentele de arioso fiind integrate în scene ample, re- 
| mareabile prin unitatea dintre desfăşurarea scenică și cea muzicală, De 
j remarcat bogăția armonică, culoarea modală nouă pe care o conferă Verdi 
unor momente din operă, din care cel mai interesant este corul preoţilor 

(inceputul actului al treilea) realizat în spiritul coralului gregorian, la uni- 
f ŝon și antifonic, aducând un pronunţat contrast în ansamblul desfăşura- 

| "ilor anterioare şi următoare, accentuat şi de solemnitatea procesiuni! 
| 
| 
Í 
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Unitatea arhitecturală a operei este de asemenea impresionantă, 
dintre scene şi acte, cât mai 


aceasta fiind asigurată atât de proporţia 
ales de limbajul muzical. 

“în operă apar și câteva leit-motive (mai corect spus leit-teme) ca de 
pildă, tema Aidei 


cul 


pe baza cărora se construieste preludiul, făcându-se auzite de-a lun 
operei și altele, 
Trebuie subliniată apoi importanţa pe care o acordă Verdi orchestrei 


aracterl- 


în comentarea acţiunilor scenice, uneori având rol principal în c i 
a actu 


zarea personajelor sau în descrierile poetice (de ex. introducerea | 
al treilea, cunoscuta scenă a Nilului), 
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nm ar lire li 


sate: amintim în Lrimul rând Preludiul sim 


Din operă, câteva momente se eviden 


iază ca deosebit de reali- 
ome, apoi romanţa lui Ra- 
erei; scena victoriei din fi- 


dames — Celeste Aida — din introducerea Op 
nalul actului al doilea cu celebrul marş triumfal, 


IES SEE VEZI EI 49: 
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introducerea și romanţa Aidei O cieli azzuri din actul al treilea şi duetul 
final Aida- Radames. 

Prima din „Trilogia finală”, opera Aida s-a bucurat de o mare po- 
pularitate, menţinându-şi-o până în zilele noastre. A fost însă supusă și 
unor critici severe, compozitorul fiind acuzat de wagnerism, la care, nu 
fără indiferență, Verdi a răspuns : „Oare sub acest soare și sub acest cer 
ar fi putu fi scris Tristan sau Teiralogia ? "0". 

__ După 16 ani de la Aida apare cea de-a doua lucrare din „Trilogia 
finală”, Otello (1887), operă în patru acte pe un libret de Arrigo Boito, 
după drama, cu același nume de Shakespeare, supremă elaborare a gàn- 
dirii muzicale verdiene, un punct terminus al melodramei italiene săl- 
tată la rangul de dramă muzicală. i 

Pasionat de Shakespeare încă din tinerețe, Verdi nu a tost multu- 
mit de nici unul dintre libretele ce i s-au oferit anterior, fie ele Macbeth 
sau Lear, pentru că pe Hamlet îl considera drept inabordabil. Tată însă 
Că mai întâi scenariul gi apoi libretul Otello, întocmit de Arrigo Boito, 
i-a reținut atenţia trecând, printr-o strânsă colaborare, la definitivarea 
actiunii și apoi la elaborarea propriu-zisă a operei. 

Libretul, excelent întocmit, repine din drama lui Shakespeare nay 
momentele gi actiunile legate de cele trei personaje principale : Otello, 

esdemona, și Iago, trei tipuri de caracter al căror destin se intercondi- 
Honează, conducând spre un puternice conflict tragic a carul rezolvare 
este o adevărată prăbuşire, | A 
F Pe fundalul luptelor duse de Veneția împotriva turcilor pan 
Apărarea, posesiunilor sale se desfăşoară drama lui Otello, viteazul mé 
intii DE ali | 


207 A, Buonaventura, Verdi, Paris, 1930, page 195, 


caer sul portii 


j 
ti 


guvernator al Grain, i vinima 
a smanul său de moarte. zi fter } 
pp Aia extrem de închegată, cu oO intrigă puternică, cu gi- 
tuatii dramatice pasionante, cu personaje impunätoare iar carevo] 
lor, i-a oferit lui Verdi ocazia creării unei opere in e AL talentul 
şi originalitatea sa s-au manifestat cu cea mai mare străluc're. ; 

So remarcă în primul rând unitatea dramaturgiei, dată de conti- 
nuitatea discursului muzical realizată printr-o subtilă legare a scenelor 
între ele, iar în cadrul acestora a momentelor de cânt (justiiicate dealt- 
fel), de recitativ (care devine mijloc principal de expresie), „de folosirea 
mai accentuată a leit-motivelor — ce se dezvoltă în țesătura simfonică —, 4 
de factura polifonică a muzicii şi de contribuția orchestrei la desfăşura- 4 


a perfidiei şi uneltirilor diabolice ‘ale lui 


erdi afirmă şi aici melodia ca 
ensuri şi noi dimensiuni. 
sentimentele de dragoste, 


Vi 


Tago îşi dezvăluie gândurile sale josnice de a-l distruge pe Otello, ca de 
pildă în Cântecul de pahar (actul întâi) și în monologul său Credo (începu- 
tul actului II). 


28 Ciprioţii îl aclamă pe Otello întors victorios din lupta çu turei. Toţi petrec, prin- 
trei ei aflându-se și Iago, un ofiţer înrăit, dușman de moarte al lui Otello. Asttel, cu o dibă- 
cie diabolică, țese intriga, care îl va duce pe nobilul maur la picire. Mai întâi provoacă cearta 
dintre Rodrigo și Casio, care se luptă aducând retrogradarea celui din urmă, pe care în sià- 
tuiește să intervină pe lângă Desdemona, soția lui Otello, pentru iertarea lui. Răpeşte apoi à 
batista Desdemonei pe care o folosește ca dovadă a vinovăției ei. Îi provoacă lui Otello indo- | 
ieli asupra fidelității soției sale, astfel că atunci când ti cere dovezi, Jago îl acuză pe Casio» 
care prin somn ar fi vorbit de iubirea lui pentru Desdemona ; mai mult, că ar fì văzut la el 
şi o batistă inflorată, Chinuit de indoieli și orbit de gelozie, Otello jură că se va răzbuna, îi A 
la indemnul lui Iago o ucide pe Desdemona sugrumând-o, în timp ce Casio urma să fie ucis 
de Rodrigo, așa cum organizase intrigantul,. Casio insă se apără, astfel că Rodrigo, înainte de 
a muri, dă în vileag intriga lui Iago, Emilia, soția lui Iago, Ìnsoțitoarca Desdemonei, îl anunţă | 
pe Otello, dar o descoperă pe Desdemona muribundă, susținând că e nevinovată. Tot Emilia i 


dă în vileag mârșăvia cu batista, lago fuge urmărit de soldaţi, în timp ce Otello îşi înfig | 
pumnalul, prăbușindu-se în apropiere de Desdemona. 


iu 
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Tot prin melodie, Otello îşi exprimă gândurile sale răvăşite de du- 
tere şi de gelozie, şi tot prin melodie, Desdemona își dezvăluie puritatea, 
candoarea şi tristeţea, printr-un cântec nu întâmplător de factură po- 
pulară. E: 


=” 


AI red T ed Da he mă tuba 


a e Ce 


e integrate în desfăsurarea acţiunii, 


Toate acestea sunt însă organi i acti 
ul necesare în conturarea și reliefa- 


astfel că ele apar firești, de-a dreptu 
rea psihologiei şi caracterelor personajelor. | 

Adevărată culme a muzicii italiene, operă Otello s-a impus Că o mare 
capodoperă, un model de sinteză creatoare a elementelor tradiției mu- 
zicii italiene cu cele mai noi orientări estetice contemporane ; pentru că 
Verdi şi-a însuşit de la Wagner doar concepția remoti teatrului muzical 
şi nicidecum mijloacele de expresie Și procedeele componistice, opera, 
rămânând o operă na ională italiană, „fără să se abată câtuși de puţin 
în direcţia germanismului” 29. 

„Trilogia finală”, și cu ea întreaga creaţie a lui Verdi %, se încheie § 
cu Falstaff (1892), comedie lirică în trei acte pe un Dore de Arrigo Boito, | 
după Nevestele vesele din Windsor şi Henric al IV-lea de Shakespeare, 
replică târzie dată lui Rossini care considera că Verdi este „incapabil de 
a crea o operă comică” 27. 

Creaţie de vârf a compozitorului octogenar, opera Falstaff se impune 
prin comicul suculent al situaţiilor, prin verva și dinamismul desfăsură- 
rilor scenice, prin umorul fin şi irezistibil, prin spontaneitatea și prospe- 
ţimea, inspiraţiei, prin modernitatea limbajului muzical și a mijloacelor 
de expresie. Se mesi SE 
= Acţiunea, operei 25, excelent alcătuită de Arrigo Boito (libretul 

ste considerat drept unul dintre cele mai izbutite din întreaga operă 
italiană), aduce în scenă o serie de personaje tipice comediei shakespea- 
reene : pe de o parte o serie de bărbaţi cu defectele lor, ca Falstaff — nobil 
decăzut, cinic și imoral, mereu fără bani, în căutare de chilipir și aven- 
turi amoroase, a cărui „autoritate? scade dacă îi scade burta —; Ford 
7 aie gelos și absurd — , doctorul -Caius — avid și egoist, gata 
e căsătorească cu Nannetta, fiica lui Ford, pentru a se îmbogăţi —, 
servitorii Bardolto şi Pistol — umili, trădători și servili, mereu cu nasul 
roșu de beţie — ; pe de altă parte, femeile, Alice Ford şi Meg Page, cu 
frumuseţea, și isteţimea lor, pricepute la farse, descurcăreţe și ambiţi- 


= 


209 
T Dintre acestea cel mai complex, mai variat şi mai dificil este cel al lui Tago- 
P. I. Ceaikovski. Vezi L. Solovtova, op. cit,, pag. 330. 


21 Ultima lucrare a lui Verdi Quatro z 
pezzi sacre (Patru cântece sacre, 1898) sunt patru 
coruri, primele a cappella, ultimul cu acompaniament de orchestră. S 


22 L, Solovțova, op. cit., pag. 331. 


2% Pentru a ieși din încurcături financiare, Fasi iclui i scrisori re le 
trimi , Fastaft ticluieşte două scrisori pe care l 
pio ia ară MGE desi a marei p Nogato Ralu, otan, Alice Ford şi Meg Page. Ajunse la 
r celo doua pr etene şi pline de indignare, ele hota- 
eră ruen A wooren] insolent, Trădat de iarvitorii sùl, Bardolto şi Pistol, Falstaff A 
frumoasa Alice sosit ja i ord soțul care,in travesti, află că este pe punctul de a 0 cuceri po 
cog cu rufe scapă tind peata acesteia, Falstaff este surprins de Ford, dar ascuns într-un f 
cul din Windsor "Pre atita A în apa murdară a râului, Alice îi dă o nouă întâlnire în par N 
tirada de dragoste ra de n amănunt, întâlnirea are loc la miezul nopţii. Falstatt își incep? g 
pitici și strigoi care il Ie oodati este încolţit din toate părţile de o mulțime de nimfe, jele» F 
să profite pentru a-i uni i promi că se va îndrepta, În fața mulţimii orașului, Ford vres 
să-i binecuvânteze, după pe Caius cu Nannetta. Alice prezintă o a doua pereche, rugându-l 
, după care se constată că alături de doctorul Caius stătea Bardolto îmbrăcat 


în mireasă, iar a doua pereche er is als 
taff, văzând că nu este singurul päoälit. EENS tta Astol se consoleaz? ci 


a, 
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"se deapănă o frumoasă poveste de dragoste. 


oase. Între aceştia se interpun tinerii Fenton si N 


annetta, în jurul cărora 


m Admirabil condusă, acţiunea operei este dublată de o muzică spe- 
cifică, sugestivă, de o mare varietate în alcătuirea ei melodică, armonică 
şi ritmică, în funcție de fiecare personaj şi de specificul situaţiilor scenice. 

În general, predomină recitativul în stil parlando, într-o rostire 
alertă cu replici rapide, combinat cu momente cantabile de stil italian, 
cu iz de „opera buffa”. Şi aici Verdi se dovedeşte încă o dată a fi un ne- 
întrecut melodist, în operă putând fi delimitate numeroase momente de 
autentic cânt în „stil”, fără însă a mai fi vorba de arii sau alte numere 
închise, acestea fiind „topite” în curgerea continuă a desfăşurărilor mu- 
zicale (spre exemplu, arioso-ul şi monologul lui Ford din tabloul întâi al 
actului al doilea, monologul lui Falstaff de la începutul actului al treilea 


> 


şi cântecul de dragoste al lui Fenton din scena a doua, actul al treilea). 
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. tata vartete si ce- 
Dialogurile şi alte ansambluri vocale — că terțete, cvartete x A 
- AX IRI PR e 
lebrul nonet din actul al doilea — au o destăşurare fireasca cu o m 
an A : Adina pă à N 
SAE clară, Verdi demonstrând o măiestrie extraordinară, cum 1 
u i : a 
a mai realizat-o până la el. 
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dere se impun a fi evidenţiate dialogul Fals 


Din acest punct de ve í 
al doilea); 


taff— Alice Ford (scena a doua din actul 


. vê Sr Jmn [4 


cvartetul femeilor care comentează scrisorile lui Falstaff (scena a doua 
din actul al doilea), şi desigur nonetul amintit mai sus, de o mare com- 
plexitate expresivă. 

Acest sens expresiv al muzicii este asigurat şi de armonia rafinată 
și plastică pe care o utilizează Verdi, de o mare varietate a înlănţuirilor, 
cu numeroase elemente cromatice impuse de varietatea trăirilor perso- 
najelor. si 3 ; 

_ La toate acestea se adaugă contribuţia orchestrei, bogată în so- 
norități şi combinații timbrale, subtil și excelent registrată, tratată uneori 
cameral, de mare efect în armonia și unitatea de ansamblu a operei +. 


x 

Incursiunea în lumea muzicii lui Verdi nu poate fì încheiată fără 
a poposi și asupra celor două lucrări singulare : CVARTETUL DE COARDE 
și RECVIEMUL, apărute spontan, în aceeaşi perioadă. Şi aceasta într-un 
moment în care compozitorul atinsese una dintre cele mai înalte culmi 
ale creaţiei sale, Aida. Să ti ajuns oare şi Verdi la acel punct despre care 
vorbea Wagner — „in care navigatorul începe a arunca sonda pentru a 
măsura adâncimea mării, punctul unde simte, sub ape, profilarea noului 
țărm, 719245, „Noul țărm” să fi fost oare muzica instrumentală? 

Lunga pauză dintre Aida (1871) și Otello (1887) — 16 ani! — de- 
notă că în creaţia compozitorului a existat un moment de oumpână în 
care au apărut mai întâi Cvartetul, apoi Recviemul. l 


214 Preze remier ' 
Prezentată in premieră la 5 februarie 1803 la teatrul „La Scala” din Milano, Operă 


a obţinut un mare sueces, compozitor y : a A 
și recunoștință, , J rului făcându-i-se o adevărată manifestaţie de simpatie 


21 Richard Wagner, Ope ATA A a Gais 
vol. III, pag. 96, » Opera de artă a viitorului, în Sämtliche Schriften una Dichtungen 
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pati 


tie 


ge? 


Scris printre picături, după cum spunea Verdi, Ovartetut de coarde, 
în me minor (1873), fără a fi o capodoperă a genului, se inscrie printre 
realizările de seamă, reprezentând un punct de vedere si prefigurând o 
nouă tipologie estetică a evartetului romantic. i j 


| Deşi păstrează cele patru mişcări tradiționale (Allegro, Andante, 
Prestisstmo şi Final), Verdi nu le încadrează în structurile consacrate, 
tratarea acestora este liberă, în interiorul lor operând cu curaj modifi- 
cări ce au menirea de a determina evoluţia mobilă a efectului dramati- 
zant al complexităţii polifonice în direcţia unei maxime expresivităţi 

| Într-o asemenea viziune este construită partea întâi, Allegro, o 

7 formă liberă de sonată ce se edifică pe baza a două teme : prima într-o 

măiestrită țesătură polifonică, 

: 

Alle qro 


cromatice. 


CONE - — 


Acestei consir 
antino 
CU are 


ucţii îi wmează (cum se putea alitel), partea a doua, As 
» 0 formă tripartită, în care prima secţiune este o veritabilă arte, 
uiri lirice, ample și elegante, adi 
tii partea a treia, Prestissimo, Verdi menţine forma ito ughaa i 

d romantică, conducându-ne spre final, Seherzo Fuga, Alteg 


—— m e — 
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mosso, o sinteză între Scherzo şi Fuga, prima de acest fel, o sinteză prin 
care „Verdi anticipează de fapt o modalitate de a concepe muzica con- 
certant-evartetistică ce se va încetăţeni, în curentele neoclasice şi neoba- 
roce, din prima jumătate a secolului p. Die 


-Asemănător — din punct de vedere al semnificaţiilor — cu prima, 
, Finalul — veritabilă demonstraţie de virtuozitate polifonică — este 
t edificiu sonor unic în crea- 


chestră (1874) s-a născut din sen- 
ta Verdi lui Alessandro Manzoni, 
el, — spunea Verdi — se încheie capitolul 
S 1) 27 
l liturgh ei catolice, Verdi a creat o lucrare de un 
“cu pronunțate trăsături laice, o lucrare ce prin stil 
, operelor Aida și Otello. 

m i înainte. (1864), ca şi Fauré, mai tărziu (1888), 
forma clasică de recviem, impusă de canoanele biseri- 
„cești, ci realizează o arhitectură concepută pe principiul ciclic, cele şapte 
iuni fiind unite între ele prin reluarea unor teme de bază, enunțate 


în primele părții gie i. 
4 Caracterul monumental și originalitatea se impun de la început, 
din Du parte, Requiem (Andante ), în care după enunțarea temei de 


Verdi antrenează treptat intreaga masă sonoră, de soliştii i stră 
; : tii, cor şi orchestră, 
creând însă o muzică de atmosferă si păstrând în general nuanțele stinse 
pp, PPP: Toarte Far Cate fsi N: De remarcat polifonia densă şi măies- 
trită, Z n partidele vocale (soliste şi cor), ac miate ar ie 
ahai ( Ş ), acompaniate armonic 


È În partea a doua, Dies irae (Ziua mâniei), de dimensiuni ample, 0U 
nouă secțiuni (Dies irae, Tuba mirum, Liber seriptus, Quid sum miser 


216 3 , K 
i aton A Perger, Cvartetul de coarde, de la Haydn la Debussy, Editura Muzicală, 
17 L, Solovjova, op, cit, pag, 280, 
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Rex tremendae, Recordare, T ngemisco, Confutatis, Lacrymosa ), de o mare 
complexitate armonică şi polifonică — punctul central al Recviemului — 
Verdi atinge cel mai intens dramatism. Sonorităţile și intensităţile sunt 
amplificate la maximum, trilurile flautului piccolo şi yipetele trompetelor 
contribuie la crearea unor imagini apocaliptice, ce alternează cu momente 
de lirism, copleşitor 

Ne reține atenția în mod deosebit frecventa utilizare a, cromatis- 
melor (tema corului iniţial, adevărat leit-motiv al lucrării, fi ind unul din- 
tre cele mai convingătoare exemple), presărate cu generozitate (din ne- 
cesităţi dramaturgice, desigur) de-a lungul intregii părți, modificând 
substanţial structura construcţiei melodice, determinând totodată des- 
făşurări ample de largă respiraţie și contribuind la sporirea expresivi- 
tăţii textului, în sensul unei mari plasticităţi, astfel că limbajul său mu- 
zical câştigă în concreteţe, în expresie nuanţată şi originalitate, corul 
Dies irae definindu-se drept generatorul dramatic al Recviemului. 


R` A 
ÎN oana aa 
Ă 1) [4 dæ ga Ta” » = EES aa 
O M amama a hie d ian aa a Y T S À D O n a aaa a 
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este partea a treia, Offertorio (Andante 


mosso ), plină de patetism gi nostalgie, sentimentul implorator aici fiind 
dominant. Desfăşurarea calmă, în nuanţe stinse, determină meditaţia, 
filozofică profundă, ce contrastează puternic cu PANEN (Allegro ), ur- 
mat de Agnus Dei (partea a cincea) una dintre cele mai frumoase melodii 


create de Verdi. 


| y i 
| De o mare forță de expresie 


e impune prin transparență şi lumi- 
pinaţiile timbrale de o mare plas- 


~Da 


Partea a şasea, Lua aeterna, § 
nozitate, sugerate de armoniile şi com 
tăcitate a sonorităţilor. 

Ultima parte, Libera me, readuce atmosfera dramatică din partea 
a doua. Tema cromatică din Dies irae se impune şi aici. Este readusă şi 
tema primei părţi, Requiem, fiind amplificată în partida corală. Lucrarea 
se încheie printr-o magnifică fugă vocal- simfonică, 


= 
d = f T e E = =>: — 
z 3 z A 3 
/j- fe- m me, DO m: ne cre most Te Je- 


D pa la r-e, ZA 4 He- men: co 
măreaţă prin energia ce o sugerează, asemeni celui căruia i-a fost dedi- 
ceată lucrarea, Alessandro Manzoni. 


PARTICULARITĂȚI STILISTICE 


$ i ` 
gen Perie tipul (le. comp ozitor romantic specializat într-un anumit 
- Woli în led, I e gner — în operă, ca Bruckner în simfonie, ca 
e Aa, t KA PESO Wagner, Verdi şi-a dedicat întreaga viaţă unui 
culmi, ; propășirea teatrului lirio, ridicarea lui pe cele mai înalte i 
Dar spre deog a 7 NAIN : 
» operă, Verdi a pate a y AROA, CATO Q tins şi a creat un nou tip de 
pr pl onsecvent tradiţiei italiene, creând opere de tip 
i R A de tipul grand’ mai apoi, ajungând la o paS TAE 
haea A, i farea, Gova, pe fondul cărora aretează elementele noului 
ponte J M, 1 rat cu atenţie și exigenţă, Moderatia ou care operea X - 
e Verdi în p! oluar ea elementelor noului nu este întâmplătoar g Ver ia u 
crea opere gândindu-se la gloria viitoare, ci pentru ARN ra con- 
~ ? 
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temporanii săi italieni, dornici 
să-și sacrifice viața pentru împlinirea acestui ideal. Astfel, Verdi deve- 


de libertate şi unitate naţională, gata 


nise un adevărat simbol, în numele lui italieni 
nuel Re d'Italia (V.E.R.D.I). 

Sursa de inspiraţie pentru Verdi este viaţa oamenilor cu aspira- 
tiile, bucuriile şi dramele lor, subiectele fiind luate din istorie și din lite- 
ratura de mari semnificaţii. Pe aceste subiecte, de la trecutul îndepărtat, 
(Nabucco ) şi până la prezentul cel mai apropiat (Traviata ), Verdi creea- 
ză o muzică esenţial romantică, ale cărei sensuri încifrate au fost destu- 
şte in primul rând de italieni. Culminaţia verdiană, singulară si nein- 
trecută în epocă, coincide așadar cu cea social-politică. 

Mijlocul principal de expresie al lui Verdi este melodia ce se ravarsă 
ca un torent de la prima la ultima operă, o melodie în stil național ita- 
lian, în maniera marilor săi înaintași Palestrina, Monteverdi, Scarlatti, 
Rossini, Bellini și Donizetti. Fără a-i imita, stilul său are acea persona- 
litate şi individualitate ce îi asigură recognoscibilitatea din multitudinea 
celor afirmate în secolul al XIX-lea. 

Pregnanţa, cantabilitatea și simplitatea, la care se adaugă moder- 
nitatea conţinutului, au făcut ca melodiile lui Verdi să se bucure de o 
largă popularitate în întreaga lume. Căci cine nu a fredonat La donna 
e mobile, Addio del passato sau Celeste Aida? Forţa de sugestie și capa- 
citatea de caracterizare și sugerare a melodiilor lui Verdi este uluitoare, 
în câteva sunete conturându-se un caracter uman, un peisaj sau o anu- 
mită situaţie scenică. Nu desfăşurările ample îl caracterizează pe Verdi, 
ci expresia concentrată, structurile sale melodice avându-și de cele mai 
multe ori sorgintea, în cântecul popular. Această melodie evoluează de 
la tipul arioso la recitativul dramatic îmbogăţit cu cromatisme ce-i colo- 
rează armonia, dar fără a ajunge vreodată la limitele tonalități. 

_ De altfel, Verdi în armonie, deşi pare un tradiţionalist, este totuşi 
un inovator, el nu se fereşte să includă în muzica sa numeroase momente 
modale, desprinse fie din fondul muzicii bisericești, fie din însăşi strue- 
tura muzicii populare. N. 

Admirându-l pe Wagner, Verdi a militat împotriva preluării pro- 
cedeelor sale de compoziţie, pledând pentru o artă naţională de cea mai 
autentică factură, clădită pe fundamentul tradiţiei italiene. „Palestrina 
nu poate fi compensat prin invenţii îndrăzneţe în materie de armonie 
— Spunea Verdi —, dar dacă l-am cunoaște mai bine pe Palestrina — 
am serie într-un spirit mai italian și am fi mai buni patrioţi.” 5S 

Consecvent acestui ideal, Verdi şi-a făurit un drum propriu bazat 
pe tradiţiile muzicii italiene, oferind umanităţii una din cele mai valo- 
Toate contribuţii aduse îmbogăţirii tezaurului muzical, dăruită cu since- 
ritate și cu sentimentul datoriei implinite, 


x 


Ou toate că nu au atins înălțimile de piso ale culminaţiei verdiene, 
totusi muzica italiană din a doua jumătate a secolului al XIX lea înscrie 
si loc de frunte şi creaţiile unor muzicieni care - deși formați şi afirmat 
n umbra lui Verdi — prin orientarea tematică, prin stilul şi modalită 
oio ERE 


i desluşind ,,Viva Emma- 


218 Va i ; aR 
Vezi L, Solovţova, op, cit., pag. 289. 


tile de expresie, aduc noi contribuţii în procesul secular al continuității 
şi supremaţiei muzicale italiene în Europa. Aceste contribuţii vizează, 
configuraţia melodică, funcţionalitatea ei, precum și dramaturgia spec- 
tacolului cântat, orientându-l spre noua orbită pe care se va inscrie opera 
italiană, verismul. 


, În acest cadru se evidenţiază activitatea lui Amilcare PONCHIEI.- 
LI (1834—1886) care debutează la vârsta de 17 ani cu opereta Il sindaco 
babbeo (Primarul neghiob, 1851), anunţându-se ca un demn rival al con- 
temporanului său mai vârstnic, Verdi. După [ou romlțator au mai 
urmat: Z promessi sposi (Logodnicii, 1856), Pavotarda (1861), Roderigo 
(1863), Le due gemelle (Cele două gemene, 1873), Il parlatore eterno (Pa- 
lavragiul, 1873), Z Lituani (1874), Gioconda (1876), Alduna (1884), II 
figlio prodigo (Fiul risipitor, 1880) şi Marion Delorme (1885), fără ca 
vreuna din ele să cucerească sufragiile universale. Excepție a făcut Gio- 
conda, dramă lirică în patru acte, pe un libret de Arrigo Boito (sub pseu- 
donimul Tobia Gorrio), după tragedia Angelo, tiranul Padovei de V. Hugo, 

„o operă în care compozitorul accentuează elementele naturaliste, creând 

melodii apropiate de configuraţia wagneriană. In operă se evidenţiază, 

„conturarea muzicală a eroinei principale Gioconda (a cărei expresie dra- 

= matică atinge culmi nemaiintâlnite până acum) şi scena finală cu punc- 

tul său culminant, cu sfârşitul său abrupt adus odată cu sinuciderea Gio- 

sI c i A AIR P 

* Pe aceeaşi traiectorie îşi înscrie creația şi Arrigo BOITO (1842— 

1918), compozitor şi poet care, înaintea lui Ponchielli, a marcat începu- 

tul înnoirilor ce se vor realiza în deceniile următoare. Muzica sa este mai 

europenizată, apropiată de stilul wagnerian. Opera sa Mefistofele (1867), 

pe un libret propriu, după Faust de Goethe, impresionantă prin viziunea 

nouă asupra personajelor, dramaturgiei și a însăşi modalităţilor de struc- 
turare a spectacolului, cu toate că conţine pagini muzicale de mare va- 
loare artistică, nu s-a impus, nefiind acceptată decât de un număr mic 
de teatre de operă. Aceeaşi soartă au avut-o şi operele următoare: Ero 
e Leandro (1815) şi Nerone (1918, reprezentată postum în 1924). 


dă 


Un loc aparte în muzica italiană a acestei perioade îl ocupă Giovanni 
SGAMBATI (1841—1914), pianist şi compozitor, animator al vieţii de 
concert din Roma. Orientarea sa spre muzica simfonică este pusă în re- 
laţie cu perioada „italiană” a lui Liszt. Lui Sgambati îi revine meritul 
de a fi creat cu predilecție muzică simfonică şi concertantă, muzică de 
cameră și numeroase piese pentru pian, reînnodând astfel tirul tradiţiei 
muzicii instrumentale italiene, ce va cunoaşte o nouă dimensiune în pè 
rioada următoare, prin activitatea de restaurare a acestor genuri, desfà- 
șurată de Feruccio Busoni, Franco Alfano, Ottorino Respighi, Idebrando 
Pizzetti, Gian Francesco Malipiero, Alfredo Oasella s.a. 
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CRONOLOGICĂ A REALIZĂRII LOR 


LISTA LUCRĂRILOR LUI GIUSEPPE VERDI ÎN ORDINEA 


Denumirea lucrării 


Anul 
terminării 


Nebunia lui Saul pentru voce şi orchestră pe versuri de V. Alfieri 
Caniata pentru căsătoria lui R. Borrmeo, pentru voce și orchestră 


Şase romanțe pentru voce şi pian, pe versuri de G. Vittorelli, T.Bi- 
anchi, C. Angiolini şi Goethe 

L Esule (Exilatul), baladă pentru bas și pian pe versuri de Temis- 
tocle Solera 


La Seduzione (Seducţia), baladă pentru bas și pian, pe versuri de 
L. Balestra 


Noiturno (Nocturna) pentru sopran, tenor, bas şi flaut obligat 


` Oberto, conte di San Bonifacio, pe libret de A. Piazza și T. Solera 


Un giorno di regno (O zi de domnie), pe libret de F. Romani 
Nabucco sau Nabuccodonosor, pe libret de T. Solera 

I Lombardi alla prima crociata (Lombarzii în prima cruciadă), pe 
libret de T. Solera 

Ernani, pe libret de Francesco Maria Piave 


1 due Foscari (Cei doi Foscari), pe libret de F. M. Piave 


Giovanna d'Arco (Ioana d'Arc), pe libret de T. Solera 


. Alzira, pe libret de S. Cammarano 


Attila, pe libret de T. Solera și F. M. Piave 

Macbeth, pe libret de F. M. Piave 

I Masnadieri (Hoţii), pe libret de Andrea de Maffei 

Il Corsaro (Corsarul), pe libret de F. M. Piave 

Suona la tromba (Sună trompeta) pe versuri de G. Manueli pentru 
cor și orchestră 

La Battaglia di Legnano (Bătălia de la Legnano), pe libret de S. 
Cammarano 

Luisa Miller, pe libret de S. Cammarano 

Stiffelio, ulterior Aroldo, pe libret de F. M. Piave 

Rigoletto, pe libret de F. M. Piave 

IL Trovatore (Trubadurul) pe libret de S. Cammarano 

La Traviata (Traviata), pe libret de F., M. Piave | 

I Vespri siciliani (Vecerniile siciliene), pe libret de E. Scribe 
Simon Boccanegra, pe libret de F. M. Piave 

Un ballo în maschera (Bal mascat) pe libret de A. Somma l 
Inno delle nazioni (Imnul națiunilor), cantată pentru sopran, cor și 
orchestră, pe versuri de Arrigo Boito i 
La Forza del destino (Puterea destinului), pe libret de F, M. Piave 
Don Carlos, pe libret de G, Mery și C., du Locle 

Aida, pe libret de A. Ghislanzoni 

Cvartel de coarde, mi minor 

Messa da Requiem pentru soliști, cor şi orchestră 

Pater noster (Tatăl nostru) pe un text de Dante pentru cor mixt 
Ave Maria, pe text de Dante, pentru sopran şi orchestră de coarde 
Otello, pe libret de Arrigo Boito 


Falstaff, pe libret de Arrigo Boito 


= anaa WNE i 


183 
1834 


1838 
1839 
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1843 
1844 
1844 
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1848 


1849 
1849 
1850 
1551 
1853 
1853 
1855 
1857 
1859 


1862 
1862 
1867 
1874 

1873 
1874 
1880 
1880 
1887 
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CULTURA MUZICALĂ NAȚIONALĂ 


RUSĂ 


„MOGUCEAIA KUCIKA” 


„Să dăruieşti oamenilor o hrană sănăloasă şi consistentă pe 
care nimeni nu a alins-o vreodală, iată o sarcină.” 


M. P. MUSORGSKI 


e 


KE i 

nan În procesul diversificărilor stilistice de distanţare faţă de filonul 
clasico-romantic, de descătuşare a individualităţilor şi de particularizare 
a tipologiilor compoziționale, ideea autenticităţii și originalității, dată de 
specificitatea naţională a limbajului de sorginte folclorică modală, apare 
mult mai clar conturată în conştiinţa compozitorilor ruși din a doua 
„jumătate a secolului al XIX-lea. În această perioadă, în Rusia se crista- 
lizează o nouă mişcare muzicală de mare însemnătate, ale cărei baze le-a 
pus Glinka şi Dargomijski. 

„Înzestrat cu o admirabilă originalitate melodică, ceea ce consti- 
` tule o calitate cu totul rară” — după cum remarca Berlioz 29 — , Glinka, 
„după ce a dăruit Rusiei o operă naţională, a simţit nevoia de a-i da și o 
armonie naţională (veritabilă și modală) pentru vechile ei melodii” ™. 

Saltul calitativ în gândirea sa armonică, de la tonalism la moda- 
s-a produs însă destul de târziu ; aproximativ în jurul anului 1850, 
„mu mai este mulţumit de sistemul muzical existent la acea vreme, 
ţinând că muzica necesită o înnoire, împrospătare cu ajutorul altor 
elemente și că în acest scop va introduce în noua sa creaţie gama orien- 
tală”! 22, trecând apoi din 1855 la studierea muzicii bisericesti din vechea 
Rusie, pentru a o folosi în creaţia sa. i 

Pătr unse de intonaţii proaspete, creaţiile lui Glinka, înscrise în spi- 
vitualitatea rasă ca un eveniment definitoriu în particularizarea şi relie- 
farea fizionomiei naţionale, au determinat protunde mutații în gândirea 
și creaţia muzicală rusă, au deschis drumul uncr prefaceri de ordin struc- 
tural și estetic, oferind muzicii o nouă perspectivă de dezvoltare, ce sa 
conereiizat în valorificarea superioară a tilonului folcloric. 

Acest Kens al modernității, sesizat mai întâi de Glinka şi apoi de 
Darzomijski, a fost preluat și continuat de muzicienii ruşi din a doua 


— 


T 2w V, V, Slasov, Mihail Ivanoviei Glinka, Editura Cartea rusă, Bucureşti, 1956, pag- 
97. N 

220 Ibid, pag. 487, 

221 Jbid, pag. 250, 
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jumătate a secolului al XIX- să s 
ile eliberare feudală latolo Ale agoi) A e leagă de miscarea 
internaţională, Puternica înflorire a artelor 7 de afirmare națională si 
au favorizat înființarea unor instituții muzicale pg CONjunetură istorică 
a E oa uții muzicale cu profil artistic si di- 
dactic, menite să contribuie la dinamizare ; „aha 
3 să ua Hămizarea vieţii muzicale și să asigure 
formarea de viitori muzicieni 222 si a o Y mezi cală i 
SEF A Ma consacrat în lumea muzicală mari 
rsonalităţi creatoare (Balukirev, Musorgski, Bcrodin, Rimski-Korsa- 
V, Anton şi Nicolai Rubinstein, Ceaikovski și alții) care, prin arta tor 
inspirată din realitatea rusă, au contribuit la înfăptuirea și Ei năai darea 
unor reforme de ordin cultural, cu rezonanţă puternică și amplă în con- 
ştiinţele naţionale şi internaţionale. i 
F n această perioadă de puternic avânt 
turează două direcţii distincte : prima, 
în creații profesioniste de tip tradițional, accentuând caracterul naţio- 
nal şi urmărind o puternică penetrație, accesibilitate și rezonanță în con- 
ştiinţa unui public larg, a doua, cea a filonului clasico-romantie într-o 
viziune nouă, personală, modernă şi contemporană. 
ima direcţie, cea a valorificării folclorului, a reliefării caracte- 
rului naţional, este reprezentată de „Asociaţia lui Balakirev” 22 cuprin- 
zând membrii „Grupului celor cinci” (Mili Balakirev, Câsar Cui, Modest 
Musorgski, Alexandr Borodin și Nicolai Rimski-Kcrsakov), „Mănunchiul 
uternie”? cum au fost ei numiţi în derâdere de Serov, constituit ca ur- 
mare a tendințelor şi dorințelor de unire a forţelor muzicale proaspete 
ale epocii şi de desfăşurare a unor activităţi colective puse în slujba unui 
ideal : anume acela de a continua linia estetică și a principiilor de creaţie 
ale lui Glinka şi Dargomijski, de_a forma un public nou, capabil să înțe- 
leagă noua muzică creată și de a încetăţeni caracterul naţional în muzica 
rusă 224. 


a în creaţia muzicală se con- 
cea a valorificării folclorului rus 


icii romantice ruse, este reprezen- 


muzicii romantice noi dimensiuni și sensuri spre bucuria spiritului, a 
certitudinii umane, Spre o lume a binelui și perspectivei de frumos. Cear- 
koysgki care, prin anvergura inteligenței sale artistice, a sesizat Și perspec- 


22 Societatea muzicală rusă (1860), Scoala muzicală gratuită (1862), Conservatorul 
din Petersburg (1862), Conservatorul din Moscova (1866) şi altele, „Dita hon 
: 228 Ca și în alte ţări europene, în secolul al XIX-lea în Rusia apar numeroase soc Ìt i ti 
ȘI asociații artistice, Astfel, In literatură este cunoscută activitatea „Grupului literar» în pie 
ură Asociația pictorilor ambulanți” ete, 56—1862) și s-a 

“4 Activitatea grupului s-a desfăşurat de-a lungul mai multor ani (1890 = ps afite 
“oncretizat în studierea în colectiv a operelor lui Glinka și a altor compozitori (Bach, inspi- 
Beethoven, Schubert, Liszt, Schumann, Berlioz ş.a.), în analizarea unor creaţii le cehi 4 pă 
rate din viaţa poporului, din cântecele, jocurile, istoria și legendele lui, De observat N iza: 
nnu] dintre cei cinei nu au urmat studii muzicale sistematice, că erau autadidaat S akaV era 
aveau alte profesii (Cui era ofiţer inginer, Musorgski era ofițer de gardă, R. ivorsa 


4 A is əxcentie făcea Ba- 
ofiter de marină, Borodin era medie chimist, savant de renume pendlat, E Ax er 
zii rev, care și el era matematician, dar se consacrase muzicii în calitate de pii 

or și dirijor), 
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tiva direcţiei folclorice a muzicii rute, aj ropriindu-se de concepţiile nGru- 
pului celor cinci”, interpretându-le într-o manieră proprie, exprimând 
o nouă viziune componistică şi impunând noi tipologii muzicale, inova- 
toare, posibile şi pilduitoare. 

Pornind de la ideea că „muzica este un mijloc de a comunica intre 
oameni” 2%, compozitorii ruși din această perioadă pun la baza Creaţiei 
lor principiul accesibilităţii şi cultivă în mod voit acele genuri cu mare 
priză la public, în special opera — considerată, ca, fiind mai accesibilă —, 
romanţa lirică și sentimentală, trecând, apoi la, simfonismul programa- 
tic 2% şi ajungând la muzica de camera și instrumentală, ca urmare a, 
maturizării concepţiilor de creaţie, fiecare „compozitor definindu-și sti- 
lul şi direcţia estetică, dând întreaga măsură a măiestriei și forței talen- 
tului, în slujba artei muzicale naţionale ; prin activitatea și creaţiile lor, 
compozitorii ruși deschid noi perspective muzicii ruse de la cumpăna, 
celor două veacuri. 


tă Ei tan z raksi E 
| 1 OPERA ȘI BALETUL 
> pe a 
E o RIZ ai aa aab 
S) Opera defro iapa ae 
= Fără a dispune de o tradiție seculară și experienţă bogată, inva- 


dată de muzicieni străini (italieni, francezi, germani, cehi și polonezi) 
şi alimentată de-a lungul secolului al XVIII-lea şi în prima jumătate & 
secolului al XIX-lea de creații occidentale (mai ales italiene), opera rusă 
cunoaş evărata sa înălţare și înflorire în a doua jumătate a secolului 
al JO X-lea, când în viaţa muzicală se produc profunde mutații şi eva- 
uări în planul creaţiei şi interpretării. Pornind de la convingerea că operă 
este genul cel-mai accesibil, compozitorii ruşi din această perioadă, având 
exemplul lut Olinka și Daiporulisti, au păşit în lumea teatrului muzical, 
realizând opere remarcabile prin valoarea, și oniginalitatea lor, Glinka 
și Dargomijski creascră piin lucrările lor (Ivan Susanin, Ruslan și Tud- 
mila, Rusalka și Oaspetele de piatră ) certitudinea existenţei unui teatru 
muzical naţional rus, sub semnul a două necesităţi primordiale : adop; 


tarea unor subiecte naţionale și tratarea lor muzicală, de asemenea na- 
E... L m 


Continuând acest drum, Musorgski, Borodin, Rimski-Korsakov 
și Ceaikovski au cultivat în-operele lor limba naţională, mmărindu-i ac 
centele. și intonaţiile originale, valcriticând fondul de impresii şi sugestii 
melodice deduse din acestea, ajungând la descoperiri de-a dreptul spec- 
taculare, Interesantă este și opţiunea lor pentru basme şi subiecte isto- 
zice, oferindu-le posibilităţi de investigare a uncr zone mai puţin abor- 


225 Musorgski, în autobiografia publicată în Articole alese despre Musorgski, Editura 
Cartea Rusă, 1954, pag. 224, ; OE AAE LT T E ta 


220 Din punctul nostru de vedere, orice muzică trebuie să tie programatică? seria Ceai- 
kovski. Vezi Stasov, Studii, Cartea Rusă, 1959, vol, II, pag. 409. 
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date, pretenţioase din punctul “nipii ie: ; 
tional şi al cur rinden lor în ERS a peria Dn 

i Deşi primele opere ale acestei perioade sunt scrise pe subiecte ne- 
ruse (W. Ratcliff Şi Angelo de O. Oui, Salambs de Musorgski), treptat 
este îmbrățişată tematica rusă istorică, legendară, şi literară ao dope- 
rele neintărziind să apară, opera rusă consolidându-se şi impunându-se 
prin ineditul şi originalitatea distinctă a, dramaturgiilor şi prin particu- 
larităţile limbajului muzical, un limbaj naţional în profunzimea, melo- 
dică, armonică şi ritmică, într-o mare varietate de forme şi modalităţi de 
realizare, în funcție de concepţia estetică, şi formaţia, muzicală, a fiecăruia, 
dintre creatori. 


| x r 
Prima realizare în domeniul teatrului“ muzical a compozitorilor 


„Grupului celcr cinci” a Il (1855—1918) 22. Aceasta 


a ost opera William Ratcliff (1868), realizată după o lucrare din peri- 
oada de tinerețe a lui H. Heine, o încercare 


alidă de concretizare a nă- 
zuinţelcr novatoare şi de întruchiparea prmeipiilor selice ale gripi piilor_ estetice ale grupu- 
lui; Deiectuoasă în dramaturgie, cu situaţii neverosimile, de un roman- 
tism desuet, cu forme tradiționale (arii, coruri, duete etc.), opera Rat- 
cliff — în ciuda faptului că în unele momente răspundea noilor exigențe 
(urmărirea fidelă a textului într-o dezvoltare continuă, cu o importanţă 


sporită acordată armoniei şi orehestraţiei)—era depăşită de la bun-înce- 
put de evenimentele muzicale ale epocii. 


Acelaşi destin l-a avut şi cea de a doua operă a sa, Angelo (1875), 
cu toate că subiectul se potrivea mult mai bine temperamentului său și 
cu toate că dramaturgia realizată este mai puternică, sentimentele, pa- 


siunile și trăirile mai pregnant reliefate. Ce n-a sesizat C. Cui? Tocmai 
specificul naţional, rus sau oriental, acesta rămânându-i străin sau, în 
cel mai bun caz, foarte slab realizat, la fel ca şi orchestraţia. 


x 


Adevăratele împliniri ale noii opere ruse le realizează însă Modest 
Petrovici MUSORGSKI (1839—1881) 22 care, în prima sa operă, Sa- 
E Movici MU BONO | 


————— 


221 César Antonovici Cui s-a născut la Viena, la 18 ianuarie 1835, A fost locotenent 
în armata rusă, Cunoscându-i pe Dargomijski şi Balakirev, cu care studiază muzica, Cui se 
alătură mișcării naţionale ruse, intrând în ,,Grupul celor cinci”. Fără a îi original în creație 
muzica sa stă sub influenţa lui Schumann, Gounod și Massenet), Cui a compus opere, muzicii 
corală, simfonică, piese pentru pian și cea, 200 romanțe, A excelat însă în critica muzicală, 
susținând prin scrierile sale viabilitatea şi originalitatea muzicii ruse, A murit la Petersburg, 
la 24 martie 1918, 

„2: Modest Petrovici Musorgski s-a născut la Karovo, la 16 martie 1839, A urmat școala 
militară devenind ofiţer de gardă, A studiat muzica mai întâi cu mama sa, apoi antodi 
dact, Prima compoziție, la 13 ani, Polea ofiferului de gardă, îl anunţă ca fiind un foarte tale ngs 
muzician, Întâlnirea cu Dargomijski, și mai târziu cu Balakirev şi Slasow; entuziasmul 
Noscut in »grup”, îl determină să renunţe la cariera militară (1859) şi să se dedice Iuno i a 
Venind cel mai de seamă compozitor din „Grupul celor cinci”, Creaţia sa (opere, Inorini p 
tonice, romanțe și miniaturi pentru pian) este de o necontestată originalitate. A murit la 

urg, la 16 martie 1881, 
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OOOO O O OOOO 7. MEN NEN Și 


iamb9) a şi Cézar Cui, apelează la un subiect nerus, realizând după ro- 
| manul lui Gustave Flaubert o dramă croico-romantică, cu scene colo- 
rate oriental (lucrare abandonată pe parcursul creării ei, nemulțumindu-l 
pe compozitor rezultatele obţinute și sensul desfăşurărilor muzicale, 1ă- 
sând-o neterminată) 22. 

La Musorgski însă, dramaturg înnăscut, fire voluntară, deschis la 
nou şi duşman al rutinei şi dogmatismului, conştiinţa autenticităţii și 
specilicităţii naţionale ap ai net și mai clar conturată, astfel 
că în următoarele opere (| 


pective dezvoltării teatrului liric, marcând totodată un punct culminant 
în marea aventură a dramei muzicale. 
Ă Constant în idealul său estetic, Musorgski vizează-atingerea celei 
mai desăvârşite legături _dintre-cuvânt și muzică, urmărind firescul ex- 
presiei, naturaleţea exprimării, din care se conturează caracterele umane 
surprinse în acţiunile lor diverse, din care apoi izvorăşte melodia, o melo- 
die atemporală, aparţinând trecutului, prezentului şi viitorului, o melo- 
die diversă și nuanţată, echilibrată şi armonizată în ansamblul general 
„al operei, creată în spiritul cântecului popular rus. 
„__  Experimentate în opera următoare, Jenițba (Căsătoria, 1868)— după 
„Piesa cu același nume de Go de un comic cuceritor, în care compozi- 
it „să schiţeze cât mai vi sibil acele inflexiuni ale into- 
i personajelor..." 250 — elemen- 


i pe pai un subiect istorie, Musorgski urmărea să creeze şi să 
pusi red sedan a, nou_personaj principal —(Poporuh mulţimea orga- 
pu ze p „0 uriașă personalitate, însutleţită de o idee wni- 
€ » in aspiraţiile sale spre idealul de libertate. Acest personaj capătă 
în viziunea lui Musorgski semnificaţiile unui simbol. Abordând acest 
subiect, a cărui acţiune este desprinsă din zbuciumata istorie rusă de 
după moartea lui Ivan cel Groaznic (sfârşitul secolului al XVI-lea şi înce- 
| putul secolului al XVII-lea), Musorgski, prin opera sa, oterea contempo- 
| ranilor soluţia rezolvării unor mari conflicte sociale naţionale pe care 
| > trăia Rusia anilor 1860 —188 


ie et ai A Aa 


2% Unele pagini din această operă, remarcabile 
în opera sa de căpetenie Boris Godunov, 


j 240 Din scrisoarea lui Musorgski din 1868 'esată lui Cui, referi S era Căsă- 
| O AU ae alte aa aa AIMMATA lui Cui, referindu-se 1a opera Casi 


231 Musorgski, în Articole alese despre Musorgski, op. 


prin dramatismul lor, au fost folosite 


cit, p. 227. 
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ve, 


TEL ese ap 


Acţiunea operei 7, deosebit de complexă, cucereste prin monu- 
montulitaten soonelor de factură naţională, prin originalitatea și veridi- 
atatoa mlucorii în ncenă a unor personaje situate atât de diferit în (oră. 
nin soclală (tari, călugări, țărani, femei din popor, nebuni, AAE Ha 
prinți al prinţone, bolori etc.), a căror evoluție este continuă i constantă, 
condusă cu miălontele pi subtilitate. 

Pätruns do spiritul popular, animat de culoarea istorică, de vivaci- 
atoa scenelor, do reliefarea veridică a caracterelor în ipostaze contras- 
tanto— tragice şi comice —, Musorgski creează în opera sa o dramă puter- 
nică, originali în alcătuirea melodică armonică și arhitecturală de profunde 

y seniniticații, nya cum nimeni pănă la el, pe pământul Rusiei, nu mai iz- 
butise, 

Desy rinso din adevărul istoric, personajele din Boris Godunov sunt 

AL puternic conturate în relaţii directe unele cu altele, trăind clocotitor rea- 
T itatoa vicţii ruse, Musorgski demonstrând o capacitate şi o forță ului- 
toare do pătrundere în cutele adânci ale sensibilităţii şi psihologiei po- 
puare, de încadrare și redare a fenomenelor determinante în procesul 
ş istorie, 
urmărit, şi redat în toată măreţia lui, într-o 
şi-ignoranţă, până la revoltă 
i procedee simple dar de mare 
expresie (coruri, grupuri corale în dialog, voci izolate exprimând 
starea a mulţimii), de un efect extraordinar în ansamblul dra- 
maturgiei muzicale. 
Tată, spre exemplu, corul prin care, silit, poporul îl imploră pe Boris 
să primească tronul (prolog, tabloul întâi), 


2 


*% După Ivan cel Groaznic a urmat la tr i ` n fire àvi- 

on fiul său mai maro Feodor, fire bolnăvi 
Coati Ania ok treburile statului erau conduse de Boris Godunov, cumantul său care, râvnind 
Feodor, în pn a cale uciderea țareviciului Dmitri (fratele lui Feodor). După moartea lui 
ct i a mănästirii Sfânta Fecioară, poporul adunat este biciuit şi silit să se roage 
idant ră ori să accepte tronul de țar. Bucuria încoronării este însă umbrită de presimţiri 
dova, Gri ca crimei 11 urmărește pe Boris pretutindeni, În altă parte, în mănăstirea, ud 
sti A gori Otrepiev, tânăr călugăr, se foloseşte de zvonul că în locul țareviciului ar fi 3 

alt copil şi fuge in Polonia, ajungând la curtea voievodului Sandomir, dându-se drept tare 


i 
i 
E 
1 
| 
| 
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i cel în care îşi bate joc de boierul captiv (tabloul al doilea, din actul al 


ota TPE Pa 
) NEST “Îi E 


Š 4 
Pilat pent 


R 
spi RPGR 


Ny 


| 


poco accel. A 


a 
; x unte oi oști se înareaptă 

iri, Se îndrăgostește de Marina tiica volevodului şi în fruntea unei Oş 3 i, 

voDt 8 piesa) tea lui Boris, neliniştea și nemulțumirile cresc: Į apri Ta- 

odioass e < 

I t 


spre Rusia, În același timp, la cur nemulțumirile eroso. 
put: din cauza foametei şi a secetei, punând totul pe seama lui Boris, a taptei că Ia acestea 


Ät is, vedeniile accentuându A = 
ereu în față trupul insângerat al copilului ucis, veden luis at și 
ru) aro y vestea venirii falsului Dmitri, În sala tronului, înconjurat de boieri, zrong ir 
zi pis remuşcări, Boris se prăbuşeşte mort, Poporul răsculat, cere moartea lui Boris: 
relsului Dmitri care, in aclamaţiile mulţimii se îndreaptă spre Moscova. 
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e Aa Ha ha, ha ha ha fa, ka 
j PD cTest E ái 
S E = 


Ma, ho Aa | 43 ha ha ha, ba, hz ha ha 
p ores 


cinat însă de remuşcări şi mustrări de con 
Conturarea muzicală este realizată printr-o melodică pregnantă, de 
i forţă în expresie și diversitate în alcătuirea ei, în concordanţă cu 
~ urarea acţiunii, din operă detaşând 
lui Boris (sfârşitul actului al doi 


Acestuia i se opune Boris Godunov, fără scrupule în atingerea sco- 
ului său, conducător autoritar şi ferm, dar duios şi blând cu fiii săi, mä- 
ştiinţă ce-i grăbesc sfârşitul. 


mare 


ndu-se recitativul şi aria (monologul) 


DE e a ap II 
D DT O fi Ed E AA e E BE Cara oa CEI 
EI CP pF — 
Lor 2 7 AAE 7 ? 
E p e i i R îs a pe y? 95 loz- 22 
4 O 20570 T ES E Seo aia 007 17 i0/s7- ii te g 62 
553 ii: aia - i 


| ze 
ŝi scena morţii lui Boris (tabloul al doi ea, din actul ai patrulea). 


Heng mosso (Allegra moderata) 
ó 


l 
l 
| 
| 
| 
| 
| 
í 
| 
| 
| 
| 
| 
| 
| 
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Puternic individualizate sunt și celelalte personaje ale operei (că. 


: : ai A | “ani SE - $ ) Lat ` 
lugării: Pimen-cronicarul, Grigori Otrepiev cr apa Varlaam 
şi Misail-hoinari, boierul Suiski — perfid, gain mână ui cărora 
Musorgski le conferă trăsături caracterologice € is ri SI partii æ lor vo- 
cală fiind bazată pe intonații și ritmuri Diac, din specificul vorbirii 
ă yu 'opiată de declamaţie. 

ruse, o melodică foarte apropiată € mayer aee; 

’ Deosebit de unitară în planul dramaturgiei şi al concepției de rea- 
lizare, opera ci cuprinde şi o serie de motive conducătoare de bază, utili- 


Jate cu destulă zgàrcenie, impunându-se în primul rând motivul lui Boris 


ce-şi însoţeşte personajul de-a lungul operei. 


rus-de ară pe care Musorgski l-a cunos, 
l-a studiat, conferindu-i în opera sa noi valențe și funcţii expresive 
asta exercitând adevărate seducţii pentru noul val al muzicii de la 
sfârşitul secolului al XIX-lea și începutul secolului al XX lea. 

i Mai puţin realizată î iei, opera Boris Godunov 


„cut și 


lizată, 


oartea compozitorului câteva. retuşări în 1896 și 1908, 


e către mai tânărul său prieten Kimski-Korsakov. 

= În perioada următoare, Musorg i creat două opere : Hovans- 
cina şi Târgul dim Sorocinsk, compuse simultan în ultimii ani ai vieţii, 
amândouă rămânând nedefinitivate. 
În Hovanscina (1881), dramă muzicală populară în cinci acte 5i 
“tablouri, pe un libret propriu, după un subiect sugerat de V. V. Sta- 
sov, Musorgski realizează o nouă frescă a istoriei Rusiei de la sfârşitul 
secolului al XVIII-lea, înfățișând epoca de lupte duse de Petru cel Mare 


împotriva, cnezilor, pentru instaurarea unor reforme înnoitoare în struc- 
tura societăţii ruse. 


: A . ă = An -7 : a Ş 
alcătuită în urma, unei cunoașteri temeinice a faptelor istorice, i-a perms 
compozitorului să creeze o no amă muzic: r 


pulari în care rolul principal îl deţine pporuk participant direct şi activ 


234 Ivan Hovanski, capul streliţilor — o formaţie de mercenari ,,Hovanscina” — chei- 
mă la luptă pentru apărarea vechilor rânduieli ruse, A i se alătură Dositei, conducătorul ras- 
colnicilor (0 sectă religioasă) în speranța de a-l invinge pe Petru, duşman al credinţei străm ? 
pesti. Sunt trădaţi insă, printr-o scrisoare, de Saklovităi, boier adept al țarului. Streliţii arti 
taţi sunt duși spre locul de execuţie, Dar Petru, prin ucazul emis, li iartă vedându-le ară 
tea. Raseolnicii insă se retrag în mijlocul unei păduri, așteptându-şi pedeapsa. înconjurați ci 
toate p ărţile de soldaţii lui Petru, îmbrăcați in veșmânte albe, pe rând se aruncă în flăcări- 

284 Musorgski către Stasov, scrisoare din 25 dec. 1876. 
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erei a contribuit însă şi bogăția, varietatea și strá- 
ie desprinsă din practică cântului ar- . 


ør 


că schimb, foloseşte pe scară largă corul în caracter popular atA4 în factur 
n melodică, cat Și în cea aimonică, determinând, prin daat i că H 
a sivitate, caracterul populara” dramei, şi expre- 
__ Veridicitatea zugrăvirii evenimentelor istorice a conferit Hovans- 
ii cinei un caracter actual și contemporan, determinând reacţia dură a 


„oficialilor muzicali”, care au respins reprezentarea operei, 
` Sorocinskaiaiarmarika, (Târgul din Sorocinsk, 1881) operă, comică 
în trei acte pe un libret alcătuit tot de compozitor, după o nuvelă de N. 
Gogol, aduce în scenă aspecte ale vieții satului ucrainian de la inceputul 
=a secolului al XIX-lea. 
7 Acţiunea operei *% pune în evidență situații de un comic molip- 
|1 sitor, Musorgski realizându-le muzical cu un talent deosebit. Verva şi 
dinamismul, umorul sincer şi sănătos, caracteristice operei, în ansamblul 
ei, sunt redate prin mijloace sigure și originale, desprinse din fondul fol- 
7 clorului ucrainian, de o mare bogăţie şi varietate melodică, armonică 
Lc ŞI ritmică. Sa Doe iai ” 
Era Partitur. erei este impregnată. de melodii populare autentice, de 
< ea — într-o nierii specifică naturalismului — cadrul 


TTE. p R 0 Ala e : pa: 
2 ilor, cu strigătele, chemările și îndemnurile neguţătorilor, accen- 
) ? (hi S 


y i Ee = ` Q A v A . . - 

la . „tuând la maximum declamaţia cântată, dându-i acea particularitate 
desprinsă din însăşi expresivitatea şi intonaţia limbaju- 

' dla vorbit. 

Sya „Ca şi în celelalte opere, şi în Târgul din Sorocinsk Musorgski reali- 


| E e sic otiicor unele de un farmec deosebit ca, de 
13- pildă, introducerea orchestrală O zi de vară în Ucraina, 


alături de cunoscutul fg imifonic D noapte pe muntele plegue ce se 
execută, conform ind oporu, în actul al doilea, în scena 
apariţiei capului de pore. A pier Epir 
Rămasă neterminată, ca și Hovansoina, operă Târgul din So ks MaA 

a fost Tontinuată și terminată (sfàryitul actului al doilea Ştraotul al tre- 
lea) în mai multe variante, printre cele mai apropiate stilului compo 


; s "ăaostese 

poa” 4 35 p PER Anitk a cunoso, se tudvăgostes 
: 3 #5 în Targ la Sorocinsk, dol tineri — Parasia și Cirilko — sè cun» ce po tână- 

pas” şi hotărăse Parasiei recunoaşte în Griţho g 
! p 7 sh răsc să se căsătorească, [livria, mama vitregă a eri m ag pap do acasă pentru a-l 
a i are a impropeat-o eu noroi, de accea s Opine, alungându-și soţul S9 DA urprins de 
ase > PREN pe iubitul ei, Afanasie Iyanovici, fiul popii. Primit i Raps Ma ea pe cuptor, în final 
erti - revik, tatăl Parasiei, sosit eu oaspeţi pentru a continua ohe u AA a tineri, spre 
i di 90valoui este demascat, Hiyria fiind nevoită să consimtă la câsă 4 
scări” bucuria tuturor 

i - 
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a lui Nicolai Cerepnin 


zitorului numărându-se versiunea lui Cesar Cui, 


şi cea a lui Visarion Sebalin. 
j N Rezultate remarcabile în domeniul operei a obținut şi Alexandr 


+ pă Portirievici BORO DIN (1851—1887)?*%_a cărui viziune şi concepție a 
supra spectacolului muzical-il--apropie de- Glinka, mai ales în ceea ce 
priveşte orientarea tematică. de. factură epico-istorică. Spre deosebire de 
Musorgski, Borodin este mult, mai consecvent tradiţiei, 'ăspunzând într-o 
mai mare măsură teatrului muzical tradiţionăl, îi ceea ce privește res- 


Ă 
Pal 


înrădăcinat în conștiința publicului. 
Cu toate acestea, din creaţia lui răzbate profundul și vigurosul ca- 
racter naţional, măreţia epică, culoarea orientală, expresivitatea, veridi- 
„citatea şi frumuseţea melodică și armonică, realizate într-o manieră pro- 
prie, determinându-i stilul şi originalitatea. 
În acest cadru se înscrie 


Cneazul Igarf operă în patru acte cu un 
prolog, creată fragmentar de-a lungul perioadei cuprinse între anii 1869— 
1887, pe un libret alcătuit de compozitor, după epopeea populară Cântec 
despre oastea lui Igor. Singură în creaţia lui Borodin, opera se înscrie 
printre cele mai de seama realizari ale compozitorului și ale „Grupului 
celor cinci”. Pita îm 

Pornind de la scenariul sugerat de V. V. Stasov, efectuând apoi 
investigaţii şi studii istorice, Borodin îşi alcătuiește libretul conturând 
o operă monumentală, de factură eroico-epică, naţională, cu o acțiune 
puternică de mare amploare, cu personaje variate, de diferite caractere, 
ale căror pasiuni și drame se desfășoară sub diferite aspecte pe pământul 
Rusiei şi î Tamea Orientului 27. 


Cu o forţă de pătrundere deosebită, Borodin reuşeşte să contureze 
în opera sa cadrul desfășurării acţiunii, punând în contrast cele două 
lumi : cea a Rusiei vechi, dominată de cnezii dezbinaţi și învrăjbiţi, Rusia 


; 236 Alexandr Porfirievici Borodin s-a născut la Petersburg, la 11 noiembrie 1833. A 
studiat la Academia Medico-Chirurgicală, obținând titlul de doctor în științe (1858), devenind 
un eminent om de știință, chimist de renume mondial, profesor la Academia Medico-Chìrur- 
gicală. În 1862, Borodin se alătură „Grupului celor cinci”. Călătorind în străinătate, în 1877 
îl cunoaște pe Liszt care îi apreciază lucrările. Este atras de muzica simfonică şi instrumen- 
tală, fiind creatorul simfoniei ruse și al evartetului (alături de Ceaikovski). Opera Cneazul Igor 
| l-a impus printre cei mai de seamă membri ai ,,Grupului celor cinci”. A murit la 27 februarie 
j 1887, fiind înmormântat la mânăstirea Alexandr, Nevski, alături de Musorgski. 
| 247 În anul 1185, un grup de cnezi, în fruntea cărora se afla Igor din Novgorod, por- 

nese să infrunte Oastea polovțiană (nomazi turci) care a năvălit prădând pământurile ruse- 
| Dar Oastea lui Igor este înfrântă și cneazul (impreună cu fiul său Vladimir) este luat prizoniet 
| de către hanul polovţian Konceak, vechi prieten și tovarăș de lupte al lui Igor. Ospitalier şi 
i mărinimos, Konceak dorește să-l recâștige pe Igor, oferindu-i libertatea în sehimbul promi- 
N siunii de a nu mai lupta împotriva polovţienilor. Refuzând, Igor reuşeşte să fugă, dar Koncea- 
l. kovna, fiica hanului, indrăgostită de Vladimir, caro vroia să-și urmeze tatăl, în disperare di 
| alarma. Igor scapă, dar Vladimir este reţinut, Întelegător, Konceak îl pune în libertate, dàn- 
| du-i-0 de soţie pe fiica sa, În aclamaţiile mulţimii, Igor se întoaren în cetatea PutivI, unde Îl 
| așteaptă Jaroslavna, aducând pacea și liniştea în ţară. 
| 
j 
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sfâșiată de deielegeti şi ambiții, și cea a polovțienilor, a lumii orientale, 
plină de culoare și măreție. 

ipsită de un conflict tragic, opera se înalţă ca un monumental 
poem epico-eroic, în care Borodin pune accentul pe evidenţierea cadru- 
lui local, a fermităţii caracterelor, a evoluţiei lor, conturánd personaje 
ale căror acţiuni determină situaţii tipice. Proiectarea muzicală a, perso- 

. si : făsurării iunilor , izată, d zi 

Dajelor $ desfăşurării ac or.Ipr este realizată de compozitor 


cu o măiestrie deosebită, conferindu-le trășături particulare, individua- 
litate şi specificitate naţională, dominantă atât de prezentă în muzica, 
celor din „Grupul celor cinci”. Principalul mijloc de expresie, folosit de 


i eee SEP | 
Borodin este melodia în caracter popular, deosebindu-se din_acest punct 
de veder colegii săi de grup 258. 


í evidențiază figura luminoasă i Igor, cneazul viteaz şi 
neînfricat, pătruns de o nemărginită dragoste de țară, ferm și hotărât în 
acţiunea sa de a alunga „păgânii invadatori”, 


ll 


cen. no du- 


moc me~ 5/7 


228 „În ceea ce privește concepţia asupra operei, cu nu m-am înţeles cu colegii mel. 
Pe mine mă atrage cântul, cantilena nu recitativul ... În afară de aceasta, mă atras formele 
mai desăvârșită, mai rotunde, mai largi. După mine, în operă tormele mărunte, detaliile nu 
trebuie să apară, totul trebuie seris în trăsături mari, clar, limpede și pe cât posibil uşor pentru 
execuţia vocală și orchestrală, Vocile trebuie să fie pe primul plan, orchestra pe al doilea: d 
pera mea va fi mai apropiată de Ruslan decât de Oaspetele de piatră”. Vezi şi Stasov; Studii» 
vol, II, pag, 385. 


alătmi de cea a Iaroslavnei, fire poetică, soţie credincioasă, şi mamă iubi- 
toare, relietată în complexitatea ivăirilor ei, de la îngrijorarea și nelinistea, 
de care este cuprinsă pentru soarta lui Igor (plecat la luptă învins şi 
luat prizonier), 


= n 


Ov A 
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; PSSA E 
= < 
| milan la voce 


la deznădejdea şi apoi bucuria fără margini a revederii. Y 
în contrast cu lumea rusă — redată prin intonații și ritmuri ma- 
reţe, deduse din fondul naţional al muzicii ruse (fără a folasi citatul) — 


STP legal e dotee! 


= 


ne apare lumea orientului, realizată într-o suită de ioi 
gal treilea), cu melodii plastice și sugestive, cü Mhari tu si a 
mântare armonică Și orchestrală luxuriantă, ce vin să creeze acea Kine 
de vis, impunătoare, ademenitoare şi coplesitoare prin strălucire sí Tast 
i Remarcabile prin originalitatea si autentieut expresiei suit at. 
nile create în acest scop : cavatina Konceakovnei (de la inceputal wA 
lui al doilea), aria hanului Konceak și renumitele dansuri polovțiene cu 
cor (vezi exemplul de la p. 212 jos). 


ali evidențiat gi rolul uriaş 


pe care compozitorul il acordă 


corului, imb: tiv. larealizarea muzicală, 
À a 
d € unii ui. Este, poate, unul dintre cele mai importante perso- 


e, care apare de la început şi se menţine până la sfârsitul ope- 
/ vei într-o participare vie şi activă la desfăşurarea evenimentelor. d 


y rsakov, înscriindu-se printre marile rea- 
~A teatrului Îi ie rus de la SIAT Situl secolului al XIX-lea. 


eterminată, oper fost dusă la bun sfârşit şi reorehes- 
z trată i Rim Ro 
lizări 


r 


x 


Fără a atinge dimensiunile, semnificaţiile și forța expresivă a ope- 


AY 


RIMSKI-KORSAKOV (1844—1908) 2%, cel mai tânăr membru al „Gru- 


celor cinci”, se impune prin numărul mare de lucrări (16), prin 
rică, legendară și literară și prin măiestria compozițională, 
proba unui înalt profesionalism atât în planul arhitecturilor mu- 


zicale, al armoniei, cât şi în cel al artei orchestraţiei. 

Lui Rimski-Korsakov îi caracteristic limbajul simfonic, ìneli- 
orchestra ca un element principal 
osedă rara capacitate de a adânci 
ajelor prin intermediul. combina- 
ţiuni, destine ale oamenilor, eve- 

cu o forţă de sugestie extraor- 
tra ism muzical de cea mai mare 
, prin intermediul căruia comun că atât de variatele impresii 
și sentimente desprinse din povestiri istorice, din lumea fecerică şi fantas- 
tică a basmelor și legendelor populare sau din povestirile literare. 

O privire generală asupra creaţiei de operă a lui Rimski-Korsakov 
scoate în evidenţă legătura. „strânsă. m compozitorului cu muzica. natio- 

o inspiraţie constantă din fondul etnosonic rus, pe care îl asi- 


ZĂ și îl restituie apoi în structuri melodice, ritmice, armonice dă 
timbrale noi, 


Sa Boris Godunov, Hovanscina şi Cneazul Igor, creaţia lui Nicolai 


————————— 

U 29 Nicolai Rimski-Korsakov s-a născut la Tihvin, lângă Novgorod, la 6 mi rtie 1844. 

7 rneagză şcoala militară din Petersburg şi in particular musica., Devenit oliței de marină, ke 
61 il cunoaşte pe Balakirev, sub indrumarea cărula îşi desăvårşeşte pregătirea muzica, 


devenind membru al „Grupului celor cinei”. În 1878 părăseşte serviciul în marini fiind nu 
mit inspector al muzicii militare. Director și dirijor al Şcolii muzicale gratuite (1874—1881), 
Rimski-Korsakoy devine profesor de gom poziţie şi orchestrație la Conservatorul din pe vora? 
burg, unde are ca eleyi pt Glazunov, Prokofiev și Stravinski, Opera sa este amplă și giver 
Opere (14), simfonii (3), piese simfonice şi concertante, muzică de cameră și instrumenta + 
Warte bogate in coloritul Orchestral, Este autorul unui Curs de armonie (1866) şi al unu! +- 
at de orchestrajie. A murit la Petersburg, la 9 iunie 1908, 
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în general, operele lui -Rimski-lsorsakoy sunt lipsite de conflicte 

puternice, aceasta fiind explicaţia pentru care nici una dintre ele nu 

atins înălțimile de pisc ale marilor capodopere. Un exemplu in această 

privință este pria sa operă Pkovileancg (1871), dramă muzicală, isto- 

rică după L. A. Mei (apropiată că problematică de oris Godunov), cy 
scene ample, cu numeroase coruri populare — ca cel prin care poporul 


4 


îl întâmpină pe ţar la intrarea sa în Pskov și glorificarea lui — , corul 
final, colul fetelor din pădure, în care, deși faptele istorice reprezintă, 
fondul desfăşurării acţiunii scenice “u conflictul dramatic este atenuat 
prin prezentarea unor momente din viața cotidiană cu accentul pus pe 
destiierea naturii şi pe elementul fantastic, prin lirismul melodiilor de 
factură populară tinzând spre feerie (basmul dădacet uimitor prin fri- 
museta Şi expresivitatea lui), anunțând astfel viitoarele opere bazate 
pe legenda şi basmul popular. | | 
-= Ac6st nou tip de operă se conturează treptat şi corespunde maturi- 
ării artistice a compozitorului, Maiskata noci foaie de mai) 1878), 
următoarea lucrare scenică a lui Rimski-Korsakov, venind să inaugu- 
reze „O serie de opere fantastice în care cultul soarelui și al zeului soarelui 
apare ñe direct prin subiectul luat din lumea păgână străveche, ca în 


Fata de zăpadă şi Mlada, fie indirect și reflectat în opere al căror conținut 
este lua mpurile mai noi creştine, cum sunt O noapte de mai sau 
În noaptea de ajun”? 241. 

că din această operă, scrisă după nuvela lui Gogol 22, în care se 


îmbină elementele reale cu lumea fantastică, folosindu-se genul liric îl 
cii pop e, concepţia dramaturgică a compozitorului este mai cris- 
talizată, limbajul muzical este mai clarificat, Rimski-Korsakov ,„ elibe- 
itura polifonică şi folosind-o în mod subtil, dând prio- 
cantabilității ; instrumentaţia devine mai transparentă 
colorată prin folosirea modurilor antice. 
ială îmbogăţire a mijloacelor de expresie şi o mai netă 
stilului și concepţiei sale dramaturgice se produce în operă 
t ka (Fata de zăpadă, 1881) după un basm de Ostrovski, creație 
natura ȘI originală, una dintre cele mai realizate şi mai populare lucrări 


m b 

Fabulația poetică folosită %3 a determinat utilizarea într-o mai mare 
măsură a melodiilor de factură populară, a uni motive pregnante cu 
Oa, intr-o inveșmântare armonică inedită, în care modurile 
aae | cadențele vechi sunt folosite pe scară largă. În operă, pentru 
p ma » compozitorul folosește acordul de şase sunete al gamei din 
tonuri întregi sau din două tetracorduri mărite (alături de alte procedee); 
ceea ce conferă muzicii prospeţime și strălucire. Mai mult decât în operele 
anterioare, în Snegurocila sunt folosite motivele conducătoare, Creân 


2% Acţiunea operei redă 
niei farului Ivan cel Groaznic, 
Yi Il KOTOV, Cronica viefii mele, Editura Muzicală, Bucureşti, 1961, pass 57 

ile şi cyp pere se petrece in săptămâna „Crăciunului verde” sau a Rusaliilor: pe 
bile și aici sunt corurile scrise pe ritmuri de joc: jocul de primăvară al meiului, càn 

mpletim cununile, cântecul și dansul rusalcelor. 

un EuT dirăvsebl imulatite Să scene din lumea fantastică, o poveste de pr 
rupt din cronica fără e i tăr Aşi spre | 

cette per » PU niea fără inceput și fără sfârşit despre 


momentele dramatice ale vieţii poporului rus din timp ul dom- 
182. 


tecu 


imăvară» 
mpără ia 
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chiar structuri armonice conducătoare pe care autorul le numeste leit 

gnii M, Se cuvine a fi menționat rolul sporit conferit orchestre: pe 

"sonorități strălucitoare apropiate de transparenţa impresionista STI 
Operele următoare, ALlad (1890), operă-balet fanta EA in jatru 

acte, după subiectul lui S. A. Ghedeonov, si Noci pered Tibi d. a 

antet de a ulii? 1894), operă poveste-colindă tot în patru acte 

wn text a compozitorului, s-au constituit — după cum í 


Ai 


după 
ar sita 4 ne mărturiseşte 
ski-Korsakov — ca două studii ample ce preced compunerea operei 


p15, o altă mare reuşită a compozitorului și a operei ruse de la sfâr- 
3 E NERA = Agia -- caci = riia i =$ 
secolului-al-XtX-lea, o nouă operă cu subiect istoric, dar ṣi într-o 


nouă concepţie de realizare dramaturgica și muzicală, drumul evoluției 


în devenirea sa stilistică. 
În (Sad (1898), operă bâlină în şapte tablouri, „cea mai desăvâr- 

şită imbinare a unui subiect original cu o muzică expresivă” 45, istoria 
se îmbină cu legenda 247, o istorie luminoasă şi senină, lipsită de conflicte 
dramatice, într-o realizare muzicală măiestrită. Dintre-toate operele lui 
imski-Korsakov ko este poate cea mai 


| 

| par e 

T compozitorului de la Pskoviteanca până aici fiind continuu ascendent 
| 

bi 


$ unitară şi armonioasă atât 
) 1 dramat | realizării muzicale, această 
| fiini j arte de limbajul muzical profund naţional, 
| de specificul recitativului (mai puţin utilizat până acum), apropiat de 
| 
) 


declamaţia bâlinelor (partida vocală a lui Sadko), de culoarea timbrală 
şi aonla originală: Şi aici apar scene ample cu participări numeroase 
(scena dinaintea intrării lui Sadko în piaţă), realizate prin partide corale, 
şi aici scenele fantastice (povestirea crăiesei mărilor, care în final se trans- 
formă în râul Volhova, care devine drumul corăbierilor din Novgorod 
eic.) cuceresc prin poezia şi frumuseţea lor. 

După (S "creaţi ă_a lui Rimski- Rorsakoy-iniră-într-o 


) i 


„ Prima dintre operele acestei perioade, Wozart și Salieri (1897) — al- 
, cătuită din două scene concepute într-un stil recitativ-arioso, o lucrare 
pur vocală, în maniera lui Dargomijski, cu o partiga orchestrală simpli- 
icaţă la dimensiuni camerale — a fost urmată de : [arskaia nevesta (Lo- 
29 nica, taran 1898), operă în patru acte după un poem de L. A. Mei, 
Baarămia Vera Seloga, operă într-un art (concepută a îi reprezentată 
atât singură, ca operă de sine stătătoare, cât şi ca un prolog la prima sa 
operă Pskoviteanca), Shazka o fare Saltane (Povestea ţarului Saltan, 
ci ti în patru acte după un basm de Puşkin (concepută Sa 
manieră mixtă, pe care compozitorulo numeşte instrumental vocă- 
ăi “Servilia) (1901) ră d cinci aote după o dramă de Mei, (Pan: 
(1901), operă a Te a din viaţa poloneză a secolului 
dea — al XII-lea, ICasooi besmerinâi (Kascei nemuritorul, 1902), 


Rimski-Korsakoy, 
E Ibid, pag, 309, 
i Ibig, pag. 310, 

D] ] apapa de inflorire economică şi culturală a Novgorodului din se. XI—XII, tn a} 
PI hotarator i are Sadko, erou legendar, guslar şi cântăreț saltimbanco, tastas g pe” 
d i al sunraomonia Rue PPAS A anorului, a măririi şi mo“: 
ii patriei sale, şti po caro şi lo pun» în slujba poporul 


24% Rimski-Iorsakov, op, cit, 


op. cit., pag, 211, 


» pag. 319. 
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i. Skacanie o nevidimom grade Kilej (Poveste despre 


Qrasul a <itej, 1904), operă în patru acte (înfățișând, un episod 

din lupta poporului rus împotriva tătarilor) şi Zolotoi petugol (Cocoșul de 

aur 1907), operă legendă în trei acte după un basm dramatizat de Puș. 

Rin (în care comicului din operele anterioare îi urmează satira, o satiră 

$ subliniată muzical printr-o melodică mai puțin specifică stilului său, o 

armonie şi o orchest aţie adecvate), ultimele trei fiind scrise într-o peri- 

oadă de puternice frământări sociale ce au culminat cu revoluţia din 

1905, faţă de care Rimski-Korsakov și-a manifestat simpatia (fapt pen- 
tru care a fost îndepărtat din Conservator). 


Nici una dintre acestea nu s-a ridicat la înălţimea operelor sale an- 
= sumocito și O cu excepţia. ultimei, Cocoșul de aur care, 


ao aa 


datorită calităţilor sale muzicale, atrage mereu atenţia cercetătorilor 
şi a publicului dornic de frumos şi autentic. 


x 


a jumătate a secolului al XIX-lea, creaţia 
(1840—1893)249, se înscrie ca o contribuţie 
dezvoltarea şi afirmarea culturii mu- 


În opera rusă din a dou 
> ni OYSK 


249 

S ee Va aetan s-a născut la Votkinsk, la 7 mai 1840. A urmat dreptul la 
pepe ia Dorul i ral la Ministerul Justiţiei (1859). Atras puternic de muzică, Sè 
Moscova (1866—1877), destă ai A Rubinstein (1862—1865), Protesor la Conservatorul din 
Pe lie Pe d gpl 9 IARA activitate de creație, didactică şi muzicologică: 
de călătorii în străinătate (Itali S cisitudinile unei căsătorii nefericite îi prilejuieşte 0 suită 
rea sa admiratoare, A avut erei PATS mierina), sub protecţia Filaretovnei von Meck, ma- 
E o arana aE 1n d Da Maloy 4 au membrii „„Grupulul iator oino - 
sau intâlnite de mine și AAA AR ahtaral pă, bazată pe un conflict de situaţii încercate 
peră, Editura Cartea Rusă, 1953, pag. Pe sufletului meu”. Vezi P. I. Ceaikovski, Despre 0- 
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ET 


Şi, chiar dacă nu a realizat 


șI : drame istoric ; 
! operă, chiar dacă Umbai asa ce naţionale 
j Made EET. aae i dacă w ajul său muzical Nu a ponle întoti n 
| Dati S armonia, proprie muzicii ruse, Ceaikovski prin c eauna, 
eschide noi perspective romantismului in gener i Ali ihig 
, în special. 


al, romantismului rus 
Primele încercări în dome 


când Ceaikovski creează opera Voc ta 
şi piesa lui A. N. Ostrovski, care ai aa aadal, 1868), după libretui 
: Y ră = S ad (v ă mi) s 
realizată din punct de vedere muzical si apre + „cunună de lauri”. Deși 
lodii frui se (cu uneli ee şi apreciata de public, bogată în 
melodii umoase (cu unele i alienisme), opera, era, defectuoasă în drata- 
= det andu- po compozitor să distrugă J partitura. Påstrá nd doar 
T uele pagini muzicale instrumentale. 2 Pătirănd € 
A doua operă Undina(1869), după poemul lui V. A. Jukovski, o 
nu a apucat să vadă lumina rampei, fiind de asemenea dis- 
e compozitor. ~ 


niul operei aparţin anilor 1866—1869, 


l a Mie Wmätoarea operă |Opricinih (Opricinicul, 1872), după piesa 
i lui L. ajecinikoy, nu a corespuns exigențelor autorului, cu toate că re- 
€ intă Ogres faţă de Operele anterioare. Subiectul cu ca- 


| racter istoric, i-a permis Să contureze din punct de vedere muzical cadrul 
general al stilului și manierelor sale (leit-motive, simfonizarea discursului- 


| Pe un plan superior se situează însă Pierarul Vakula (1814) revă- 
)  zută şi reintitulată Cereviciki (Pantotiorii țarinei, 1887), operă după un 
~ libret în versuri de I. Polonski, realizat după nuvela lui Gogol, Noapte 
de ajun. Scrisă pentru concursul organizat de Societatea muzicală rusă 
|Ì „opera — după afirmaţia compozitorului — a căzut în mod solemn” >$, 
j din cauza neconcordanţei dintre expresia muzicală (melancolică, duioasă 
cu nuanțe de patetism) şi cea poetică (cu momente de umor şi comic). 
Aceste neconcordanţe au fost atenuate în Pantofiorii țarinei, dar şi a- 
| ceasta „de la început până la sfârşit, suferă de o îngrămădire, de un pri- 
sos de detalii, de o cromatizare obositoare a armoniilor, de insuficienta 
rotunjire a anumitor episoade” 2%. ze i i 
| Cu toate acestea, n intriga subiectului 2%, prin cakat tnopo: 
| lar al personajelor, abundența corurilor (corul cobzarilor din ine N a 
scenelor din viaţa poporului, prin frumuseţea și amploarea me o x 
celor doi eroi principali Vakula și Oksana, operă s-a impus Sa al ret: Aa 
| Beamă, a compozitorului, anunțând de fapt marile sale realizări s 
„Câte nu au întârziat să apară. a IE 
Š Prima dintre acestea, opera Koghenii Oneghin US libret al com- 
4 după Puşkin” — după cum notează Ceaikovski — pe Un iin versuri de 
{ Pozitorului cu participarea lui K. 5. Silovski (după romanu x tări în ora 
Pușkin) reprezintă, încununarea artistică a îindelungatelor căuti 
derea realizării idealului său estetic. 
Ceaikovski s-a apropiat de Dughenii Uneghi 
mul întâmplărilor (în care apar oameni obişnuiţi, 
enea SE E na ii 


8), „scene lirice 


ii aa dea reals- 
jhin fiind atras de Toa x 
surprinşi în viaţa 1 


et — 


323 
r AAE uresti. 1961, pag. 32%: 

#1 A, Alsvang, P. I, Ceaikovski, Editura Musloalä, Ruourtsi o A ms 

%2 P, I, Ceaikovski, Despre operă. Editura Ganea TRE i 

253 Cu elemente de real și fantastice de un farmec g 
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e 


'ațianei 2, astfel că suita Seene- 
l ' aao a Tatlanei 2 astiel c? „„Bcen 
do toato vilele), de drama suflotească a Tabia , 


i | w cra într-adevăr „o dramă intimă, 
lor lirice după Puskin) corespundea, era N 4 


dar putoruleă, bazată po un conflict de situapli încercate sau întâlnite 

\ wWitor, i “Ay Ania 
di IRON. lu acţiunea complexă a romanului, dotat o Pia 
culoarea, Conikovaki n roţinut mai ales acele momente iai z ea 
posibilitatea realizării unor scono de intens Mp ui) ao eiA i ae 
introaga destăşurare a evenimentelor in jurul celoi doi „eroi principali 
Oneghin şi Watiana, conştient că „in această operă yor n putine efecte 
sconioe și puțină mişcare”, neajunsuri ce vor fi PE N de Pris 
oi in ansamblu, caracterul profund uman, simplitatea subiectului, aso- 
ciate cu textul genial” 205, DEF Ai 

Din punct de vedere muzical, opera este o- adevărată culme,cea 
mai înaltă pe care a atins-o Ceaikovski în domeniul teatrului muzical, 

Atenția este reţinută de la început, de introducerea orchestrală, ce 
conturează sonor chipul şi caracterul Tatianei, a cărei evoluţie deter- 
mină dezvoltări şi amplilicări sonore ce creează tensiuni dramatice pre- 
vestitoare, 

Într-o perfectă unitate a acţiunii dramatice, Ceaikovski contu- 
rează distinct Aecare personaj prin pagini muzicale de tipul ariei, adevă- 
rate romanțe lirice, printr-o melodică expresivă caracteristică, desprinsă 
din marea tradiţie a romanter Fuse, adaptată și supusă transformărilor 
în funcție de evoluţia aces ra, dobândind noi valenţe expresive, purtă- 
toare a unor Trage peer într-o continuă devenire. Determinarea 


lor muzicală se face treptat, în caracterizarea muzicală Ceaikovski urmă- 


rind evoluţia, celor patru eroi principali, în ipostaze contrastante, fără tre- 
ceri brusce, şocante, reliefând 


Tatiana, din f psihologiile și caracterele acestora. Astfel. 


ata naivă, melancolică și sinceră în seninătatea, si purita- 
tea sentimentelor (scena, scrisorii), 


la conac, 
Ja adus alai, A sio ao, se o 


acestula eu Tatiana, arce la Potorsburg ȘI 


»artioipă SE pr be iția 
cărare, Tatiana, cu (PUmoasa lul oio, 1 tulburi pe Goal Au DNMARIA UL Gromin. Apari 
4 OSPARi simfämintolo do Odinioară, stăpânită de simțul da- 
K vanădejaii, 2 Į 


» pag, 30, 


l prad 
P, i Ceaikovski, bo: e 


25 
l La un alt pol, Oneghin, sever şi rece, evoluează invers, spre fìnal ajun- 


gina la expresia dramatică, patetică. 


O individualizat este şi Lenski. Senin şi vesel la început, 


ajunge la expresia tragică dinaintea morţii, 


În timp ce Gremin păstrează același echilibru și Siguranţă firească , date 
de poziţia sa socială. La toate acestea se adaugă măiestria, orchestrală, 
ntreaga operă este tratată simfonic, Ceaikovski realizând profunde ana- 
ize psihologice în cadrul unor dezvoltări simfonice ample %*. realizare 
de excepție, opera Evghenii Oneghin s-a înscris ca una dintre marile cu- 
ceriri ale artei muzicale ruse de la sfârșitul secolului al XIX-lea. 

În următoarele două opere, Ceaikovski a căutat noi efecte drama 
tice, fără a-i fi proprii stilului său, creând Orleanskaia deva (Fecioara din 
Orléans) şi Mazepa, două opere mai puţin izbutite, a căror existență sce- 
nică a fost meteorică. 

Fecioara din Orléans (1879), operă în patru acte și șase tablouri pe 
un libret alcătuit de compozitor după Schiller, în traducerea lui Jukovski, 
prin trăsăturile stilistice, fast, simbolică Şi concepţie dramaturgică, se 
apropie de tipul „Grand opéra”. Povestea, Ioanei d'Arc cântată de Gou- 
nod ($-a.) cunoaște acum o nouă înveşmântare muzicală ; dar cu toate 
meritele muzicii, cu toată frumusețea melodiilor, a intermezzo-urilor și a 
partiturii simfonice, opera lui Ceaikovski nu s-a impus datorită abunden- 
ei convenţionalismelor, a stilului tradiţional Şi a acţiunii dramatice al- 
cătuită modest, fără forță captivantă în situaţiile scenice. 

Dându-și seama de slăbiciunile operei Fecioara din Orléans, gene- 
rate și de caracterul nenațional al subiectului, Ceaikovski s-a îndreptat 
din nou spre scrierile lui Pușkin, oprindu-se de data aceasta la poemul 
Poltava, în care sunt descrise evenimentele anilor 1708—1709 din tim 
pul domniei lui Petru cel Mare, după care a compus Mazepa (1883), operă 
în trei acte și pase tablouri, cu libretul de V 
zitorul decupează emoţionanta întâmplare a iubirii dintre Mazepa (hat 
manul ucrainian, ce urzește un complot 
separării Ucrainei de Rusia, pe 


+ Buremin. Din poem compo 


împotriva țarului, în vederea 
niru a se încorona rege) şi Maria (fiica hui 


259 Da re $ A F 
De remarcat În scena balulul (începutul actului al doilea) minunatul vals, una din 
tre numeroasele pagini de acest fel create 


de Ceaikovski. 
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in” 


Kociubei, adversarul său), reuşind să creeze o 
în ciuda unor elemente manieristice gi tendinţe spre 


turarea dstinctă a personajelor, urmărindu-le evoluţia printr-o melodie 
specilică, în funcţie de trăsăturile caracterologice şi sensul actiunilor 
lor. 


puternică dramă lirică, 
spectaculozitate 257, 
Şi de data aceasta, ca și în Poghemii Oneghin, accentul cade pe con- 


a 


Opera, prin muzica sa, este apropiată de specificul național, dato- 
vită prezenței unor teme viguroase de cântece și dansuri populare, ală- 
turi de unele inspirate chiar din cântările bisericeşti slave. De remarcat 
în special unitatea stilului melodic cantabil, de largă expresivitate, tipie 
ceaikovskian, tipic romantismului rus, 


Andte nan tanto 


: pa T i ă o- 
257 Mazepa, hatmanul ucrainian, se îndrăgostește de Maris, fiica adversarului său K 


ciubei, Neprimind incuviințarea părinţilor, Maria iși părăsește părinţii urmăndu-l pe poet 
Cunoscând planurile lui de a-l uzurpa pe țar, Kociubei caută să se răzbune denunțat 
adversarul, Pentru aceasta, Mazepa Îl aruncă in temniţă pe Nociubei, condamuându-l ere pei 
Aflând despre aceasta de la mama ei, Maria incearcă să-și sulveze tatăl dar è prea pa poene 
damnatul a fost executat, Învins in luptă, Mazepa se refugiază la conacul distrus e iei aa arsi 
bei, unde logodnicul Mariei îl intruntă dar este impușeat, după care o intâtuegta pe | ci. tostul 
innebunită de durere, nu mai recunoaște pe nimeni: nici pe Mazepa, niot p capia ilas co 
ei logodnic, căzut in nesimţire, căruia îi cântă un cântece de leagăn, crezându-l un copilas 
doarme, 
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atât de prezent de-a lungul desfășurărilor scenice, intr-o măiestrită te- 
sătură melodică, armonică şi timbrală, unitate asigurată și de complexul 
de leit-motive, toate intr-o tratare simfonică, compozitorul afirmând 
tot mai mult sinteza dintre simfonie şi acţiunea dramatică, idealul Spre 
care a tins dintotdeauna. ; 

Remareabile sunt paginile orchestrale create în această operă, din 
are se detaşează introducerea, un adevărat preludiu in accepţiune wag- 
neriană — scris în formă de sonată — impresionant prin forța sa de su- 
gestie, şi Intermeaao-ul simfonie ce precede acţiunea, actului al treilea, 
intitulat sugestiv Bătălia de la Poltava, sugerând crâncena încleștare 
dintre armatele lui Petru cel Mare şi cele suedeze invadatoare, aliate cu 
ucrainienii lui Mazepa, învinse în cele din urmă de ruși. 

Între-Vrăjitoarea. (1887), operă în patru acte după piesa lui I. V, 
Spajinski (foarte mult apreciată de compozitor pentru mixajul dintre 
real şi fantastic în care evoluează frumoasa şi inteligenta hangiţă Nastasia, 
un fel de Carmen sau Traviata, după cum preciza compozitorul, o dramă 
socială cu multe elemente muzicale apropiate de cântecul popular, pri- 
mită însă cu răceală de public) şi Jolanta (1891), operă într-un act după 
drama Fiica regelui René a danezului Henrik Hertz (creaţie luminoasă 
dar lipsită de acţiune și forţă de caracterizare a personajelor, puternic 


influențată de stilul wagnerian), Ceaikovski a compus Picovaia dama 4" 


(Dama de.pieă, 1890), operă în trei acte şi şapte tablouri, una dintre cele 
mai tulburătoare creaţii ale sale, poate cea mai de seamă în domeniul 
teatrului muzical. Inspirat din nou de o nuvelă a lui Pușkin, folosind 
un libret alcătuit de Modest Ilici, fratele său, Ceaikovski realizează o 
puternică dramă muzicală realistă, cu profunde semnificaţii umane, 
opera relevând de fapt starea de spirit a epocii ruse, reflectată în concep- 
ţia filozofică și sensibilitatea artistică romantică a compozitorului, el 
însuși aflat într-o perioadă de puternice frământări şi zbucium interior. 

În centrul acțiunii stă drama celor doi tineri îndrăgostiți, Herman 
— ofițer sărac — şi Liza — nepoata unei contese, situați la distanță mare 
unul de altul în ierarhia socială, distanță ce nu poate fi anulată decât 
prin îmbogățirea bruscă a primului, obsesie morbidă ce îi va duce la 
pieire pe amândoi 38, 


Compozitorul și-a gândit opera ca o acţiune dramatică desfăşurată 
pe două planuri : primul, descriind Petersburgul monden ce învăluie în 
atmosfera minunatelor lui nopţi o lume de moravuri burgheze, genera- 


258 Tânărul ofiţer Herman este îndrăgostit de o frumoasă tată despre care nu ştie decât 
că face parte din cercurile nobilimii. Apariţia ei în grădina publică alături de bătrâna contesă 
„Dama de pică”, nume sub care aceasta este cunoscută din tinereţe, îl tulbură profund. Află 
apoi că Liza este logodită cu cneazul Eletki, că „Dama de pică”? posedă secretul a trei cărți 
de joc, totdeauna câștigătoare, Sperând într-o îmbogăţire rapidă şi aspirâna la dragostea LÌ- 
zei, Herman pătrunde în salonul contesei, încercând să-i smulgă secretul, dar aceasta de spai- 
mă moare, În camera sa, Herman este cuprins de delir şi ti apare la geam fantoma contesei, 
care îi destăinuie secretul; un trei, un șapte și un as! Întâlnirea cu Liza pe malul Nevei are 
consecințe dramatice, Obsedat de cele trei cărți, o respinge şi se îndreaptă spre clubul de joc- 
Liza, în disperare, se aruncă în valurile Nevei, iar Herman, după ce câștigă cu primele două 
cărţi, pierde totul cu a treia ; o „damă de pică” în care o vede pe bătrâna contesă care îl pri- 
vește cu dispreț, Herman se omoară, indreptându-și ultimul gând spre Liza. 
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i 


a 9) 


ar A ‘anice "e í > Si c ilos ați d i i 
toare de puternice drame umane și al doile » destinul tragic al eroilor prin- 
cipali Herman şi Liza, în mod implacabil hăr 


ăzit și determing > fate 

litate şi de credinţe oculte. Poienari iu 

Acţiunea complexă şi ineditul situaţiilor 
crearea unei muzici de mare plasticitate gi sugestivitate, cuceritoare 
prin substanța melodică şi timbrală într-o uimitoare unitate stilistică, 
din care se detaşează partidele vocale încredințate eroilor principali, de 
o expresie accentuat pasională, cu o mare forță de expresie și caracteri- 
zare psihologică, cu toate că pe parcurs apare imitată, cu finețe muzica, 
lui Mozart (pastorala din tabloul al doilea din actul întâi, duetul Liza- 
Polina, tabloul întâi al actului al doilea) şi citată o arie de Gretry (din 
Richard Inimă de Leu ). 

Este admirabil modul în care Ceaikovski declanşează, conflictul 
dramatic al operei printr-o pagină muzicală celebră, Balada lui Tomski. 


scenice au determinat 


din care Herman află secretul îmbogățirii sale (smulgerea de EATA 
contesă a secretului celor trei cărţi câştigătoare). In această aS a A 
află concentrată întreaga substanţă melodică a operei, Gin. CA Cea 
tema, contesei, a cărpilor de joc, a iubirii ș.a., expuse, aie, dctaniaiiă 
ducerea orchestrală, alcătuită, după principiul leit-motivelor, € 
nând ample dezvoltări simfonice. Ă „asebit de 
Alături de balada lui Tomski, din operă se desprind oa he toat i 
valoroase : scena din camera contesei (scena a patangatus A să bätråna 
care Herman, în dialog cu contesa (de fapt un monolog PN încearcă 
rămâne neinduplecată, răspunsurile tind date d „ori i implorator 
să afle secretul cărţilor de joc, evoluând treptat de la t 
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a de pe malul Nevei dintre Liza, și 


la amenințarea fatală contesei; scen ul l ; r i 
ee | ășit al Lizei exprimat în aria sa, 


Herman, contrastantă prin zbuciumul răv 


li 


m 


cu obsesia halucinantă a celor trei cărţi de joc de care e stăpânit Herman 
(care-o respinge pe Liza iar aceasta în disperarea ei aruncându-se în va- 
luri) şi scena jocului de cărţi (tabloul al șaselea, actul al treilea) fatal 
pentru Herman care, pierzând totul, se omoară. 
Realizare muzicală de excepţie, Dama de pică — sinteză a stilului 
ceaikovskian — este în acelaşi timp şi o „sinteză a spiritului unei epoci, 
ră a îi prin aceasta străină unei sinteze a propriei sensibilităţi ruse, 
melodia şi dramaturgia muzicală a lui Ceaikovski rămânând o strălucită 
manifestare à sentimentelor umane care, chiar excesive, nu trădează ade- 
vărul unor posibile destine. Dincolo de această limită a exprimării ceaikov- 
skiene nu va mai trece nimeni, nu se va mai ridica niciodată spre înăl- 
sari Das denea sublim plâns, durere şi deznădejde a unui întreg se- 
Gol... : 


b) Baletul 


Fără a fi intrat în preocupările „Grupului celor cinci”, baletul rus, 
puternic dezvoltat în timpul lui Petru cel Mare, cunoaşte adevăratele 
sale impliniri în a doua jumătate a secolului al XIX-lea, când colabora- 


yu 


* Grigore Constantinescu, Cântecul lui Orfeu, op. cit., pag. 223. | 
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rea dintre Marius Petipa și P. I. Ceaikovski 


modern, la AS a, unel adevărate şcoli de balet rus ce va cunoaste o 
puternică strălucire în primele decenii ale secolului al XX-lea prin con- 
tribuțiile de excepţie aduse de Serghei Diaghilev, Igor Stravinski, Serghei 
Prokofiev ş.a. i 

Lui Marius Petipa îi revine meritul de a fi scos baletul de la curte 
oterindu-l marelui publie într-o concepţie dramatică, x, 
ziţii coregrafice emoţionante prin expresia plastică, şi forţa de sugestie. 

Colaborarea lui cu Ceaikovski a fost determinantă, în aceag 
prinzătoare acţiune de reevaluare a artei dansului rus, 
liric, înzestrat cu un ascuţit simţ dramaturgic, atras 
încă din copilărie, CEAIKOVSKI —în creaţia sa de balet — depăşeşte sta- 
diul baletului clasic şi romantic, conferindu-i substanță, dramatică şi 
acţiune, dând o mare însemnătate rolului expresiv al muzicii concepută 
simfonic. Simionizarea muzicii se impunea ca necesară în noua conce- 


pere a baletului ca spectacol. 


Pornind de la formele tradiționale de dans, interpretându-le ca 
adevărate numere ale unui spectacol, compozitorul le amplifică, le dă 


noi sensuri şi semnificaţii poematice, într-o măiestrită realizare simfo- 
nică. Ca și în opere, subiectele alese i-au oferit prilejul de a crea minu- 
nate pagini muzicale, de o rară frumuseţe melodică şi expresie elevată, 
într-o înveșmântare timbrală de mare forță şi sugestie. 

Lebedinoe ozero (Lacul lebedelor, 1876), balet în patru acte, după un 
subiect de V. B. Beghicev și V. F. Ghelţer, primul balet al lui Ceaikovski, 
a fost predestinat; să se impună ca cel mai de seamă din creaţia sa, întru- 
nind calităţi de o excepţională însemnătate atât în ceea ce priveşte dra- 
maturgia, cât şi realizarea muzicală. 7$ 

În simplitatea lui, subiectul 2% a inspirat compozitorului o muzică 
duioasă de un cald lirism, expresie a unei credințe ferme în forțele bine- 
lui, atotputernice asupra răului. | 

Deosebite sunt : scena balului din actul întâi cu minunatul său vals 
de mari proporții gi de o puternică expresie tânguitoare, 


a dus la naşterea baletului 


realizând com po- 


tă intre- 
Temperament 
de arta dansului 


R 


#0 Prinţul Siegfried işi sărbătoreşte majoratul, fiind anunţat do către prinia mink 9 
a doua zi după bal va trebui să-și aleagă logodnica. Un stol de lebede a RA dal: 
Í Sugerează prințului ideea unei vânători, Astfel că noaptea vine la a, dle să ui destăinuie 
câ lebedele sunt de fapt fete vrăjite de geniul răului. Odetta, ipbidinepela ție 4 organizat 
secretul, Numai puterea dragostei curate poate să-l învingă pe TRAIA 44 sa Odiltia, a où- 
pentru a-și alege logodnica, sosese noi oaspeţi, printre care și Rotbar oy itla lebedei albe tù a- 
"i asemănare cu Odetta 11 delermină pe Siegfried să o aloagă. per APATA i iertarea, vraja nu 
rată greşeala făcută, În zadar pe malul lacului lebedelor, Siegfried imp ări iugo in valurile 
mai poate fi dezlegată, astfel că se hotărăşte să o urmeze pè Odotta, aruncânc 


4 a | lebedelor 
stârnite de furtună după care se aşterne liniştea pe lac, văzându-se din nou stolu 
albe, z 


15 — c, 338 


Tempo Ai vals? 


yi 


scena din actul al doilea, dominată de melodia lebedelor, 


[i 
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urmată de Adagio-ul în care Siegfried îi jură Odettei iubirea veșnică 
alături de multe dansuri de caracter CRSA lebedelor, al Odettei, danst- a 
rile spaniole din actul al treilea, bolero, pas de deux, un al doilea mare 
vals, „al logodnicelor” ș,a.), care se succed într-o foarte închegată aoti- 
j din Lacul lebedelor „una din realizările cele mai perfecte dèe - 
» la finele secolului al XIX-lea, în care dansurile (...) sunt atât de pute > 
ca stil, atât de bogate ca figuri și paşi de o tehnică desăvârşită, încât | 
poate îi considerat ca ultimul cuvânt al secolului al XIX-lea” 2%. 


ai Serge Lifar, La Danse, Editura Gauthier, Paris, 1965, pag. 76. 


Superior primului, din punct de vedere a] 


x x Atè ah EA concepției dramaturgica 
ȘI al proporţiilor desfășurării scenice, Spiaseiaia krasatita (Fr i e 

SAN 4 A h í s moasa 
adormită, 1889), balet în trei acte și prolog (op. € i aa 


9), D | 6) după un libret da 
Ivan Vsevolojski şi Marius Petipa, după o povestire de C} 


tratează din nou tema luptei dintre bine si rău, în care 
gi curată are puterea de å spulbera vrăjile. 


arles Perrault, 
dragostea sinceră 


Baletul, conceput cà o adevărată operă, a determinat crearea unei 
muzici subtile, sugestive, în care compozitorul pătrunde adânc în psiho- 
logia personajelor, creează momente de puternic dramatism, dansurile 
de caracter şi unele numere de balet clasic rămânând doat cadrul unor 

profunde analize, pe care le realizează și le înlănţuie coerent într-o măies- 
i trită tratare simfonică. 

i Acţiunea baletului 2% pune în contrast cele două personaje opuse : 
Sireni, zâna cea bună și Karabos, zâna cea rea, ambele fiind caracteri- 
ki zate muzical prin câte o temă sugestivă. 


| Tema zânei Sireni este melodioasă și senină, într-o desfășurare li- 
„ niştită, 
s p —— 
| Qi 3 — ; 
p TE A. == 


| 


în timp ce tema zânei Karabos este sumbră, cu accente dramatice într-o 
înveșmântare armonică specifică. 


O eee e ZI 


N i | ba 2-3 
deea E XE i a 


s 4 A s 7 be cale de un 
În Prumoasa adormită, Ceaikovski a creat pagini muzicale de e 
a è Boas ata S y rest- 
sm intens, ridicate pe cele mai înalte culmi de frumusete S ar pei 
vitate, dintre acestea remarcându-se în sncoial Adagio în mi bemol m 


e urile. Una 
4: La nașterea prinţesei Aurora, toate zânele bune vin pentru a-și qeu dorea ace 
tingură a fost uitată, Karabos, care apare aruncând asupra copilei blestemul de a gâna Sireni 
mea frumuseţii, Înţepându-se cu un fus oferit de o bătrână, Aurora moare AM ta qe ani, 
transformă moartea intr-un somn adâne ce cuprinde intreaga tm pâră ta ran ni conducându-l 
prin imprejurimi apare prinţul Désiré, cărula zâna Sireni ti evocă chipni NOT iata intreaga 
în împărăția adormită. îndrăgostit de Aurora, prințul o sărută readucâni t 
imparâție, după care urmează nunta celor doi tineri, 
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jor, transformat într-un tablou de maximă tensiune şi concentrare dra. 
matică, celebrul vals în si bemol major (de la începutul actului întâi) 


monumental în strălucirea sonoră şi în redarea fastului, y 


urmat de alte numere şi dansuri de caracter, cu contur coregrafic expresiv 
(dansul doamnelor de onoare, valsul în mi bemol major ş§.a.), încadrate 
perfect în desfăşurarea acţiunii dansante. 

Ultima realizare ceaikovskiană destinată dansului, este Scelkuncik 
(Spărgătorul de nuci, 1892) opus 71, balet-teerie în două acte și trei tab- 
louri, după un scenariu de Marius Petipa, realizat după basmul Casse- 
Noisette (Spărgătorul de nuci) de A. Dumas-tatăl ( o prelucrare după 
E.T.A. Hoffmann). Spre deosebire de baletele anterioare, Spărgătorul 
de nuci, în acţiunea sa, porneşte de la un fapt posibil real : Ducurir eop 
Tor m jurul bradului împodobit în timpul sărbătorilor de iarnă, ce apoi 
trece în lumea visului — fantastică şi cuceritoare — a jucăriilor şi dul- 
ciurilor însufleţite. 

În strânsă legătură cu subiectul 2%, muzica baletului poartă însă 
caracteristicile unui stil mai reţinut, o anumită undă de tristeţe (impusă 
de la început când copiii, în joaca lor, strică jucăria Mariei) ce colorează 

_ şi se face simțită de-a lungul desfăşurărilor muzicale, caracteristică subiec- 
“tivă a tuturor lucrărilor compozitorului din această perioadă. 

Cu o măiestrie inegalabilă, Ceaikovski redă visul fantastic al fe- 
tiţei, realizând un adevărat tablou simfonic (Allegro giusto ) în care apar 
structuri muzicale, extrem de variate în alcătuirea lor, menite să suge- 
reze groaza mefistotelică produsă de invazia şoarecilor, răpuşi de Spăr- 
gătorul de nuci şi de soldaţii de plumb, urmată de minunatul tablou al 
iernii în care Ceaikovski creează Valsul fulgilor de zăpadă (în mi minor) 
construit pe motivul Spărgătorului de nuci, într-o fermecătoare înveş 
mântare orchestrală la care adaugă un cor de 24 băieţi sau temei, ce din 
spatele scenei cântă numai pe sunetul la. 


203 În casa președintelui Silberhaus s-au strâns copiii în jurul pomului de iarnă. Intră 
consilierul Drosselmeyer, aducând mai multe păpuşi mecanice, dăruind Mariei, fetița gazdei, 
un spărgător de nuci. Stricat din răutate de coilalți copii, Spărgătorul de nuci este îngrijit 
de fetiță, după care cu toţii se culcă. Maria nu poate dormi, se duce la Spărgătorul de nuci: 
Deodată din toate colțurile apar șoareci, Se întâmplă însă o minune; toate lucrurile prind 
viaţă şi pornesc lupta impotriva şoarecilor, Sunt răpuşi soldații de turtă dulce, lupta tind con- 
tinuată de Spărgătorul de nuci şi soldaţii de plumb, În momentul în care impăratul ş0are- 
cilor este pe punctul de a învinge, Maria îşi scoate papucul, lovindu-l, astfel că şoarecii sunt tn- 
vingi şi Spărgătorul de nuci se transformă într-un prinț. frumos care drept recompensă că La 
salvat o duce în țara minunilor, În împărăţia dulciurilor şi a bunătăţilor, Maria este slăvit: 
pentru fapta ei, organizându-se o serbare la care dansează tot tolul de dulciuri şi bunătăți. 
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Í Impresionant prin elementele de virtuozitate este actul al doilea 
în care apare o suită de dansuri de un farmec și colorit deosebit : Dansul 
arab al cafelei, Dansul chinez al ceaiului, Dansul vus-trepak, Dansul păs- 
torilor şi Valsul florilor (în la major), 


ARA > 


una dintre cele mai frumoase pagini muzicale create de compozitor, 
Dansul prințului — tarantella, Dansul zânei Dragee (în care pentru 
prima dată foloseşte celesta) şi multe altele. Evidenţiem, de asemenea, 
introducerea păpuşilor marionete (ale consilierului Drosselmeyer), ino- 
ie ce va fi preluată ulterior de mulţi creatori de balet de la începutul 

i « Jea m yatia : 
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"9. CREAȚIA SIMFONICĂ ȘI CONCERTANTĂ 


pp sari, i tepi A a 


Până în prima jumătate a secolului al XIX-lea, în Rusia nu se 
a, vorbi de existenţa unei vieţi de concert, practica muzicii simfonice 
strâns legată de activitatea așa-ziselor „academii de muzică” din 
tersburg și Moscova, care funcționau sporadic şi promovau un reper- 
toriu de divertisment. 
f Treptat însă, se produce o schimbare de mentalitate şi, după 1320, 
încep să fie organizate concerte în care erau promovate lucrări din re- 
pertoriul clasic, stimulând interesul creatorilor autohtoni. În această 
perioadă, Glinka medita la posibilitatea creării unor lucrări originale 
„la fel de inteligibile atât pentru cunoscător, cât şi pentru publicul de 
rând”? 24, scriind așa-zisele Pantaisies pitoresques (Hota aragoneză, Noapte 
la Madrid și Kamarinshkaia ), punând astfel bazele repertoriului naţional. 
Sensibila înflorire a vieţii culturale de după 1861 (abolirea iobăgiei) 
a dat un puternice avânt vieţii de concert, muzica simtonică devenind 


$ unul din genurile care au oferit multiple posibilităţi de manitestare a 
it creatorilor 265, 
< | 
p” s 264 Mihail Ivanovici Glinka, Însemnări. Vezi şi V. V. Stasov, M. I. Glinka, Editura 
cai Cartea rusă, 1956, pag. 398. . N 
p- d 2% Societatea muzicală rusă, fondată la Petersburg din inițiativa lui A.G. Rubinstein 
-a (1860), organiza concerte simfonice și de cameră, urmărind „a face accesibilă maselor largi ale 
tă publicului muzica bună”, E, M, Gordeeva, Grupul celor cinei, Editura Muzicală, București» 

1962, pag. 35. 
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Abordând fantezia, concertul, simfonia şi uvertura, urmăriid ae 
cesibilitatea şi rezonanţa în conştiinţa marelui public, compozitorii rusi 
ai acestei perioade îmbrățișează programatismul romantic (devenit prin. 
cipiu de creaţie al „Grupului celor cinci”), conferindu-i noi sensuri 
valențe expresive, în funcţie de specificitatea rusă, de talentul, vigoar 
şi subiectivitatea fiecărui creator, 

= Balakirev, Musorgski, Borodin, Rimski-Korsakov. și Ceaikovski 
wmăresc afirmarea specificului naţional și abordează în creația lor sim. 
tonică o mare varietate de teme desprinse din natura, viața și istoria 
rusă, tablouri fantastice şi de basm, găsindu-le corespondențe, în dimen- 
siuni sonore monumentale, constituite într-un sistem unitar, determinat 
de perspectiva naţională a mesajului şi semnificaţiilor. 

Creaţia simfonică şi concertantă rusă din această perioadă eviden- 
țiază în fond stadiul înalt de maturizare la care a ajuns muzica rusă, < 
multe dintre realizări — remarcabile în planul arhitectural și emoțio- 
nal — trecând în patrimoniul universal. 


x* a 
În această perspectivă a devenirii simfonice ruse, Mili Alexeevie. 


BALAKIREV (1837—1910) 266 e RAGE E 
cinci”? — a avut un rol determinant, prin contribuția sa esențială, tun 
primul care s-a remarcat ca un demn continuator al principiilor estetice 
ale lui Glinka-și-Dareemijski, în muzica sa evidenţiindu-se preocuparea 
olclorul pentru prelucrarea muzicii populare ruse 
cadrul unor lucrări programatice de un pitoresc inedit, un neobosit 
căutător de noi forme şi modalităţi de afirmare a specificului naţionali 
La Balakirev predomină preferința pentru . simtonizarea cântecului po- 
pular- după principiul lui Glinka : „Poporul creează muzica, iar noi 
itorii o notăm și o aranjăm” 2% — căruia îi conferă o înveşmân- 
tare armonică și polifonică măiestrită, încadrată în arhitecturi muzieale 
echilibrate. 
A început prin a compune Concertul peniru pian şi orchestră opus l, 
în fa minor (1856), o lucrare monopartită de factură romantică, cu o W 
șoară tendință spre virtuozitate în partida pianului, o primă tentativă de 
a crea o muzică da factură rusă, lucrarea înscriindu-se şi ca o primă-Lea> 


i i ruse în domeniul concertului instrumental, fără însă a 
întruni atributele unci capodopere și fără a fi reprezentativă pentru sti- 


Jul și concepţia estetică a compozitorului, 


și 
ea, 


> 


#66 Mili Alexceviei Balakirev s-a născut la Nijni-Novgorod, la 2 ianuarie 1837. A stu- 
diat matematica dar s-a consacrat muzicii, devenind iniţiatorul ,, Grupului celor cinei”. hatse 
a inființat Şcoala de muzică gratuită, Dirijor la capela curții imperiale, Balakirev a militat 
pentru promovarea muzicii ruse, Pianist şi dirijor, Balakirev s-a impus prin ercația Să Univ 
nică, de cameră, instrumentală și vocală, A exercitat o puternică influență asupra muzicii rus 
în devenirea sa naţională, A murit la Petersburg, la 20 mai 1910, 

207 Z, M, Gordeeva, Grupul celor cinei, op. oit., pag, 16, 
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| Nici Uvertura pe tema unui marș spaniol (1856), compusă ] 


4 Suges- 


tia lui Glinka, nu a răspuns mor Tiperative estetice superioare, 

Cea care l-a impus insă, constituindu-se ca un adevărat model 
a fost Uvertura pe trei teme Tuse (1856) compozitorul fiind vădit influ- 
ențat de Kamarinskara lul GIinka-în care prelucrează trei melodii popu- 
lare, contrastante prin caracterul lor : pima-cantabilăäsinir-un autentic 
stil rusesc, , Se 
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a doua ritmică, de factură dansantă 


AN meat 
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reunite într-o formă de sonată în care elemen tul generator al dezvoltării 
îl constituie variaţia continuă a elementului ritmic, întreaga lucrare păs. 
trând caracterul rapsodic în scopul redării plastice a frumuseții cânte- 
cului popular. n Wy 

Tot pe temeiul a trei teme-ţ al se edifică si poemul sim- 
fonic Rusia (1862), conceput iniţial ca O uvertura festivă, intitulată O 
mie de ant, compusă cu ocazia aniversării unui mileniu de la întemeierea 
statului rus. Aici însă, cele trei teme sunt considerate drept puncte de 
plecare în povestirea şi tălmăcirea conţinutului de bază al unui text de 
Herzen, intitulat Colosul se trezește, compozitorul intenţionând să reali- 
zeze o adevărată dramă simfonică în care să înfăţişeze diferite momente 
mai importante din istoria statului rus. 

Asemănător ca tematică şi realizare este și poemul-simfonic Cehiz. 
(1867), la baza căruia stau motive populare cehe, cunoscute de compo- 
zitor în timpul şederii sale la Praga. 

Simfonismul programatice cu tendinţa spre pitoresc își găsește o 


deplină realizare în amara (1892) noa siuu io după poemul în versuri 
de Lermontov, scris influenţa lui Liszt (căruia i l-a dedicat), în care 
Balakirev realizează o adevărată simfonie programatică alcătuită din 
patru secțiuni, într-o desfăşurare continuă, fiecare secțiune reprezentând 
un tablou distinct dar conceput ca parte componentă a întregului. 

Forţa de sugestie este remarcabilă. Astfel, prima secțiune, Andante 
maestoso, cu caracter de introducere, descrie peisajul măreț și înfricosă- 
tor al trecătorii Darial din Caucaz, străbătută de zbuciumatul fluviu 
Terek SES 


„Art maeslose 


con sordin; 
=) 3 


A doua secţiune, Allegro moderato ma ayitato, în formă de sonată, domi- 
nată de motivul Tamarei, și a treia, Vivace, în caracter de scherzo, CU 
ritmuri și intonații ale dansurilor din Caucaz, redau petrecerile nocturne; 
tice din castelul Tamarei, iar partea a patra, Andante, deserie o 
"minunată dimineaţă în Caucaz, splendid tablou prin seninătatea și se2- 
MANU, de liniste ce-l sugerează, 
imele do 1crări simfonice ale lui Balakirev, ample în alcă- 
tuirea lor ; Simfonia NEL} 1898), în structura sa pei (peur (Largo, 
ro vivo, Beherao-vivo, Andante şi Final, Allegro moderato ) o succe- 
sane Ro aoan pacan dA diferite genuri (epice, lirice. cântece, dax- 
suri, teme populare în caracter popular rus), scrise e ăiestrie incor- 
testabilă și de înaltă valoarea Ah AAA şi SLADA) AE din trei 
secţiuni ( Preambul, Allegretto marciale, Quasi vals, Moderato şi Tarar- 
tella, Allegro vivo ), rămasă neterminată, prezintă unele scăderi în spe- 
cial în alcătuirea dramaturgiei și a continuității discursului muzical, 
elemente esențiale și de bază ale unei gândiri simfonice autentice. 
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Tot în sfera programatismului romantic îşi înscrie creaţia si e 
şi Modest Petrovici MUSORGSKI, cu o LAN, (Ri e imi sabia 
sti a ese. Singura lucrare realizată în acest gen, tablou 
Simfonic O noapte pe muntele pleguv (1867), conceput iniţial miha rm 
şi orchestră, abordează tema etern umană a luptei dintre bine și ráu. 
Pentru acest tablou simfonic, Musorgski, cunoscător profund al 
basmelor, legendelor şi obiceiurilor legate de acestea, a întocmit un pro- 
gram amănunţit pe care l-a urmărit cu o foarte mare rigurozitate în rea- 
lizarea muzicală 258. 
Cele două lumi antagonice sunt redate muzical prin două teme de 
- inspirație folclorică : prima, gravă și amplă, expusă apăsat și în forte de 
T alămuri şi corzile groase, 


ea de a doua, concisă şi sprinţară, pe un ritm vioi, expusă de suilători 
oboi și clarinet) şi viori. 


A a Cui: 


lor intunericului și după 
batului 


Sabat. În toiul Saba 
lungă spiritele întunericu- 


20 „Vuiet subteran al unor voci inumane, Apariţia spirite 
ele apariţia lui Cernobog, Slăvirea lui Cernobog și Slujba neagră- 
se aude în depărtare sunetul elopotului unei biserici sătești, cure a 
ui. Dimineaţa *. E, M, Gordeeva, Op. cit, pag. 63, 
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Prelucrrea acestora determină acţiunea dramatică, și desfășurarea, 
simfonică măiestrită, într-o continuă creştere a tensiunii, sugerând. Sa- 
batul, până când din depărtare sunetele clopotului anunță, sosirea, dimi- 
neţii, întrerupând orgia vrăjitorească, lumina, învingând întunericul, 
Lumină şi transparenţă şi în sonorități, muzica se linişteşte, dând acea, 

j senzaţie de uşurare, de împăcare și mulțumire. 

| Tabloul simfonic O noapte pe muntele pleguv a fost prelucrat de 
către compozitor, adăugându-i cor, și destinat să intre ca scenă de balet 
în opera Mlada 2%, iar mai târziu a fost introdus în opera Târgul din 
i Sorocinsk (actul al doilea) 27. 


x 


Viziunea simfonică a muzicii pure şi programatice apare mult mai 
clar conturată la Alexandr Porfirievici BORODIN, a cărui creație impre- 
sionează prin vigoarea şi robusteţea talentului său incontestabil. Simfo- 
nist înnăscut 271, Borodin şi-a însuşit principiile _simfonismului clasic și 
romantic, pe care le adaptează şi le subordonează concepţiei sale poetico- 
programatică, dându-le culoarea rusă a ritmurilor și melodiilor cânte- 
cului popular, într-o expresie lirică, realizând imagini grandioase eroice 
şi monumentale. 
u sim aste într-o viziune personală, unitare din punct 
renţiate, în planul ideaticii şi al expresiei. 
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ArU Opera Mlada, incercare de creaţie colectivă a compozitorilor din „Grupul celor 


210 După moartea compozitor imskÌ- 
pozitovului, lucrarea a fost irabil orchestrată de Rims 
Korsakov, cure ne-a oferit-o în forma ARANA admirabil orehe 
271 „Prin felul me 


u sunt lirie și simfonist, pe mine 4 : i iei”, mărtu- 
nine mă atrage genul similoniei » 
pisea Borodin, F ge g 
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Originală prin tematism (prima parte), dinamică, (partea a doua), medi- 
tativă (partea a treia) ŞI apoteotică (partea a patra), Simfonia s A reiia 
în rândul primelor realizări de acest fel ale muzicii ruse din a doua jum 
tate a secolului al XIX-lea, mu 
Simfonia nr. 2 în si minor (1876), cunoscută şi sub denumirea 

Simfonia Bogatârilor, supranumită de Stasov Simfonia bravilor sau Eroica, 
reñlectă în cel mai înalt grad concepţia poetico-programatică a compozi- 
torului și în acelaşi timp a esteticii „Grupului celor cinci” în domeniul 
muzicii instrumentale şi simtonice. Nu are un program declarat şi nici 
o indicație nu trădează programatismul, dar cele patru secțiuni ale lu- 
erării (Allegro, Scherao- Prestissimo, Andante și Pinal- Allegro ) sunt bogate 
în imagini, au o forţă de sugestie deosebită, au capacitatea de a crea ca- 
drul unor autentice tablouri sonore, concordante cu descrierea lui Stasov 
care spune că „în partea întâi se aude în orice clipă larma luptei, răsună, 
loviturile puternice ale paloşului voinicesc, date cu vigoare în dreapta şi 
în stânga, în Adagio răsună cântecul plin de poezie al bardului cu gusla, 
iar în final se profilează senin şi strălucitor marele ospăț şi sărbătoarea, 
poporului în sunete de guslă și în strigătele voioase ale mulțimii” 272. De 
altfel, Stasov susţinea că acest program i-a fost comunicat de însuși com- 
pozitorul simfoniei. „Nu odată Borodin — scria Stasov — mi-a povestit 
că în Andante el a vrut să prezinte figura unui bard, în prima parte o 
adunare a bogatârilor ruşi, în final, scena unei petreceri a acestora în 
sunetul guslelor şi veselia unei mari petreceri populare” 272. 


Debutul simfoniei este impetuos, temele, în alcătuirea lor, prima, 
energică, poti 


ci- 


de 


272 Slasov, Studii, VOL, Il, pag: 387, | 
273 3, M, Gordeeva, Grupul celor cinei, op, cit., pag. 129, 


ţie, iar opoziţia Și prelucrarea lor în cadru 
i ; intr-o atmosferă de poem 
ăzbat şi din partea æ doua, Scherzo. Prestis- 

i re (mai ales în Trio unde 
din prima parte), brodate 


sanii imic : o î ar mare în această secţiune 
măiestrit pe pedale ritmice, prezente in numă piune. 


conteră muzicii forță și măre E 
formei de sonată sugerează plastic luptă eroică, 

Dinamismul şi forța $ i i 
simo, construit pe temeiul unor cântece PoPa a 
sunt preluate unele elemente lirice, cantabi e 


în contrast, Andante, partea a treia, este caai pre ie lirice, 
întreaga desfăşurare și mai ales orchestraţia L ay 5 pp Al 
a cântecelor populare cântate de vestiţii guslari my y A E, a pei 
şi acordurile instrumentelor de coarde ce sugerează g piei pt 
melopeea caldă a cornului, O adevărată povestire epică ocal al 
guslarului. 


NI 


Partea finală a simfoniei, Allegro, concentrează o mare forţă și 
energie, creează cadrul sărbătoresc al unor petreceri populare într-o măie- 
strită formă de rondo-sonată. 

Simfonia se impune și prin unitatea concepţiei, a dramaturgiei, 
şi a planului tonal (si minor partea întâi şi si major partea finală). 
= Din Simfonia nr. 3 (1887), Borodin nu a reușit să scrie decât două 
părți, Moderato assai, prima parte şi Scherzo- Vivo, partea a doua, în care 
se observă trecerea compozitorului de la monumentalism şi caracter epic 
la lirism, la un oarecare intimism filozofic în expresia dramatică. Factura 
camerală a muzicii simfoniei a determinat o mai pronunțată concizie și 0 
expresie mai lapidară, materialul muzical folosit fiind desprins din carat- 
terul popular rus, având o mare forță de generalizare. 
Prima parte excelează prin simplitatea temelor 


Mod? assai y AE 
po | 
Pana A f oposi 
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și naturalețea exprimării unor sentimente sincere şi profunde, într-o foarte 
clară formă de sonată, i l 

pae teaca praphtate o păstrează și partea următoare, Scherzo, tena 

5 2 punct de vedere ritmic, prin alternarea măsurilor &© 

E ii A - i 

cu K doar Trio-ul păstrând ritmul originar de 3 


) 


o tentativă rusă 3 


de spargere a unor tipare și de ieşire din convenţionalism. 
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Şi schiţa simfonică În stepele Asiei 
A ÎN 81 p sici C 274 zi EP 
aceste clemente noi apărute în stilul onioni allee a 


y A lui în preaj 
1880. Exprimarea simplă și concisă, caracterul naţional al temelor a 
de factură rusă, a doua orientală), orehestraţia aerată oarecum apresio 


mistă, plasticitatea imaginilor, iată câteva dintre calitățile de bază ale 
uncia dintre cele mai de seamă realizări ale muzicii programatice trase din 
a doua jumătate a secolului al XIX-lea, zeii 


x 


Alături de colegii şi prietenii săi din ,,Grupul celor cinci”, Nicolai 
Andreevici RIMSKI-KORSAKOV, „„mezinul” grupului, s-a impus în 
muzica rusă şi universală printr-o originală şi îndrăzneață contribuţie 
adusă la dezvoltarea simtonismului. Înzestrat cu un foarte dezvoltat simţ 
al culoriler timbrale, posesor al unei înalte măiestrii compoziționale, 
Rimski Korsakov s-a remarcat ca un prodigios și original compozitor 
naţional. Orchestrator desăvârşit? „manifestând o consecventă orientare 
naţională atât în tematică, cât şi în realizarea muzicală, cu un orizont, 
larg şi o pregătire muzicală remarcabilă, Rimski-Korsakov şi-a făurit un 
stil personal, nuanţat, încercând în creaţia sa generalizări şi particularizări 
înnoitoare poetico-filozofice ale simfonismului clasico-romantie rus. Vir- 
tuozitatea sa orchestrală marchează un punct culminant în evoluția colo- 
rismului simfonic romantic, determinând o puternică înrâurire asupra 
contemporanilor şi mai ales asupra elevilor săi. 

Numeroasele sale lucrări simfonice (simfonii, uverturi, poeme sim- 
fonice, suite, concerte etc.) evidenţiază concepţia poetico-programatică a 
compozitorului format în ambianța muzicală a cercului lui Balakirev, 
preocuparea sa de a găsi noi forme şi mijloace de expresie, adaptabile 
idealului estetic al grupului de a crea o muzică naţională rusă. Numai 
așa se explică marea diversitate de genuri îmbrăţișate de Rimski-Korsa- 


kov, chiar dacă nu toate lucrările sale s-au impus în conștiința publicului. 
Așa de pildă, Simfonia nr. 1 în mi minor (1865), creată la îndemnul 
lui Balakirev — prima simfonie rusă — cu toate că a fost apreciată en- 
imziast în cenaclul ,,Grupului”, cu toate că se încadrează în tiparele tra- 
diționale, evidențiind calităţi indiscutabile, nu s-a impus; fiind lipsită de 
originalitate în planul tematic şi armonic. A ce 
7 Caracterul național al muzicii sale apare în Uvertura rusa (1866), 
in care Rimski-Korsakov prelucrează câteva melodii populare, ruse şi în 
minunatul tablou simfonie Sadko (1867), al cărui program  , desprins 


ranz Liszt, în semn de profund omagiu sì prețuire. 
27 Rimski-Korsakov a terminat, orchestrat şi tipărit câteva lucrări de aami rime 
neterminate din cauza morții premature a autorilor lor : Oaspetele de piatră de Darg: jski, 
Hovanscina de Musorgski, Cneazul Igor de Borodin ș.a. Este autorul unui interes: 
de orchestrație (1891), obiect de studiu chiar și pentru generaţiile contemporane. Ta 
: SLă »oboari împărăția mar Ş 
„210 Sadko — vestit negustor și cântăreţ din guslă = coboară tn tinparëtia m cre 
participă al ospăţul Împăratului Mărilor caro 1și mărita fiica cu Oceanul: îi rovocând 
sale antrenează intreaga impărăţie la dans, declanșând o puternică turtună magi Aal ayoa 
scufundarea corăbiilor, Pentru a potoli stihia apelor, Sadko rupe coardele guslei sale 3 
ŝa ralmează odată cu incetarea dusului: 


274 Lmerarea a fost dedicată lui F 
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dintr-o bâlină rusă, i-a oferit; compozitorului prilejul realizării unor ima- 
gini muzicale sugestive, din care se desprinde cea a mării liniștite, 


pu. Moat? assa 


a adâncurilor din împărăţia apelor în care răsună cântecele acompaniate 
de guslă ale lui Sadko, 


E, o $+ j 
4 AI) DIE) 

OERS B BETYR 
e au darul să determine valoarea artistică şi estetică a 


Sanner Dori latre, 
id 


45 shai iula 
mai conturat şi original apare stilul simfonic al lui Rimski- 
akov în suita simfonică Antar (1868) op. 9 (considerată Simfonie 
doua), alcătuită din patru tablouri (1. Largo, redând imaginea deşertu- 
lui, urmărirea gazelei, răpirea vulturului şi apariţia prințesei Ghiul-Na- 
zar; 2. Bucuria răzbunării ; 3. Bucuria puterii ; 4. Bucuria iubiriè şi sfâr- 
pitul lui Antar) "1, inspirate din povestirea arabă cu acelaşi titlu de O. T. 
i, în care compozitorul — pentru redarea conţinutului progra- 
mului — lărgește aria mijloacelor sale de expresie, accentuând dramatur- 
gia simfonică și analiza psihologică a personajelor. 
r Culoarea orientală transpare aici din ineditul sonorităpilor, rezultat 


al n enioaselor combinații timbrale, din structura armonică modală a 
] r, din intonaţiile folclorice realizate cu o neasemuită măiestrie; 


#7 Călătorind prin deșert în căutarea alină pulturul 
i rii, ou săgeata lui, Antar răpune vwlturu’ 
ce urmărea 0 gazelă, Aceasta deodată se transformă intr-o preafrumoasă prințesă pe Dune 
Ghiul- Nazar care, moulțumindu-j lui Antar, îl duce în palatele sale oteindu-i trei mari bucuri: 
a răzbunării, a puterii și a dragostei, Gustând din fiecare, Antar moare impăcat, 
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pa 


calchiate pe moduri orientale specifice în care 


i > m : predomină secunda mărită 
mergând până la citarea unor melodii arabe. vii 


Andi amoroso 
x>- a. 


| toate menite a reda „natura exotică, imagini din pustiu, din palate asia- 

tice, hoarde sălbatice, haremuri cu luxul lor orbitor, încântătoare creaţii 

poetice” 275, într-o foarte unitară concepţie și realizare. p 

Unitatea lucrării este asigurată şi de existența unor teme conducă- 

toare care simbolizează anumite personaje, dintre acestea impunându-se 

tema lui Antar — evocatoare şi plastică —, una dintre cele mai de seamă 
din întreaga creație a lui Rimski-Korsakov. 


Alte lucrări simfonice ca: Simfonia a treia (1873—1884), Simfonieitæ 
a minor (1885), Basm op. 29 (1880), pe versuri din prologul la Ruslan 
mudmila de Puşkin, îl apropie pe Rimski-Korsakov de cele două reali- 
de seamă ale sale în domeniul simfonismului, Capriciul spaniol şi 
Beherazada, după care a urmat Uwertura învierii op. 96 (1888), în care 
foloseşte teme din Psaltichie, prin intermediul orchestrei realizând o 
magistrală redare a dangătului sărbătoresc al clopotelor din bisericile pra- 
voslavnice. 


g paul apamiol op. 34 (1887), suită alcătuită din cinci părţi (Alde- 
rada, Variaţiumi, orada, Scena e canto gitano, Fandango asturiano ), 
este fondat pe o succesiune de cântece şi melodii de dans spaniole, extrase 
din culegerea pe care i-a prezentat-o elevul său Glazunov. Tratată sim- 
fonic, lucrarea este o veritabilă fantezie desfăşurată tără întrerupere, din 
care transpare pitorescul și farmecul muzicii populare spaniole, într-o 
alcătuire orchestrală luxuriantă, timbrurile şi combinațiile instrumentale 
= alese cu un gust și rafinament rar întâlnite în întreaga istorie a mu- 


Meer i ii, 
2 Stasov, Studii, vol.: II, pag. 60. 
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Tată, de pildă, tema care domină prima parte, Alborada, 


Vivo e strepitoso 
sp 
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ind caracterul original al serenadei spaniole prin impetuozitatea, şi 
'eselia sărbătorească pe care i-o conferă tratarea simfonică şi strălucirea 


orchestrală date de Rimski-Korsakov. 
Contrastul este realizat de partea a doua, 
de variațiuni construite pe tema unui dans lent 


Variatiuni, o succesiune 
spaniol, 


căreia îi urmează, din nou, Alborada transpusă din la major (ìn prima 
parte) în si bemol major, formând partea a treia, 
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D ç n n Fi i Fi 
„Partea a patra aduce un contrast frapant, prin bizara melodie anda- 
| luză, pe care o prelucrează, un fel de Canto jondo 2, 


într-o tratare ritmată, cu o strălucită înveșmântare orchestrală cu multe 
episoade solistice (vioară, flaut, clarinet, harpă), după care ultima parte, 
„ Fandango asturiano, o inedită formă de rondo cu elemente de sonată, 
readuce atmostera de dans, 


in final făcându-se auzite, din nou, cântecul gitan și dansul iniţial, Alborada. 

i j ică a op. 35 (1888) reprezintă punctul culmi- 
nant al creației simfonice, ultima şi cea mai mare realizare a simtonismului 
programatic romantic rus. Lucrarea evocă o serie de tablouri din celebra 
culegere arabă.0_ mie și una de nopți, după un program alcătuit de compo- 
zitor 2, în care tema luptei dintre bine şi rău în viziunea compozitorului 
capătă noi semnificații şi determină înălţarea edificiului simfonic într-o 
manieră pilduitoare și deschizătoare de drumuri. Alcătuită din patru părţi 
e 


#9 Cântec profund, cântec lung cu multe ornamente. În melodia aceasta este exprimat 
blestemul unei țigănei adresat iubitului ei infidel. 

#0 „Sultanul Şahriar, convins de perfidia şi infidelitatea femeilor, a jurat să omoare 
Pe fiecare dintre soțiile sale după prima noapte de dragoste; insă $eherazada şi-a salvat viața 
reuşind să-l distreze cu povești pe care i le-a istorisit timp de 1001 de nopţi, asttel că Şahriar 
amâna mereu execuţia ei până când, în stârșit, renunță detinitiv la intenţia sa. Multe minu- 
Dății i-a povestit Șeherazada, amintind versurile poeţilor şi cuvintele cântecelor, impletind 
0 poveste cu altă poveste și o povestire cu altă povestire”, Rimski-Korsakov, Seherazada, in 
Muzâka, Moscova, 1973, 
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(Largo maestoso. Allegro non troppo, Lento, Andantino quasi allegretto 
Allegro molto ) suita are forma: unei veritabile simfonii programatice, fie? 
care parte avându-și structura sa proprie. Astfel, partea întâi, precedată, 
de Largo maestoso, este o formă de sonată, partea a doua un lied măiestriţ 
partea a treia un scherzo în formă de sonată şi ultima parte o formă, de 
vondo-sonată,. 
| Deşi inițial cele patru părți purtau câte un titlu **, ulterior Rimski- 
i Korsakov le-a eliminat, dorind „ca auditorul ... să rămână cu impresia 
că este indiscutabil o poveste orientală, cu nenumărate minuni de basm 
şi nu pur şi simplu patru piese cântate la rând, care au câteva teme co- 
mune” 282 
Lucrarea, aşadar, nu urmărește un program cu o acţiune precisă, 7 
y ci este o povestire muzicală liberă din care se desprind cele două „teme 
personaje” principale : cea a cumplitului șah Şahriar, expusă în registrul 
grav al orchestrei, cu o expresie dură, înfricoșătoare, -s 


"Largo N aestoso 


éron 
= 


şi cea a frumoasei și isteţei Şeherazada, expusă de vioara solo, în registrul 
acut, candidă şi diafană, plină de vrajă și farmec irezistibil, 


ie, 


f 2 j, Marea și corabia lui 


grinja; YW, Sărtălcare la Pa 
282 JZ, M, Gordeeva, 


Sinbad ; II, Povestea prințului Kalandar ; UI, Tânărul print 3, 
ţdcd, Marea, Corabia naufragiată de stânca cu călăre/ de aran 
op. cit., pag, 100, 
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care cunosc, de-a lungul destăsurărilor muzicale, 


u un; ; ri 0 permanentă evolutie 

| şi transtigurare, primind noi semnificații în funcţie de situatiile relatate 
N Ti a] AQ e t ` 4 had 1 if 

, în povestirile Şeherazadei, Înti aga lucrare se remarcă prin bogăţia melo 

pc y Li] si 


dică şi armonică, prin originalitatea concepţiei 
inimitabilele culori timbrale obţinute în cad 
pline de farmec şi noutate. 


simfonice, și mai ales prin 
rul unei orehestraţii originale, 


În dorinţa de a înzestra muzica rusă cu o mare varietate de genuri, 
? Rimski-Korsakov a compus și câteva concerte instrumentale (pian, clarinet 
şi trombon). Concertul pentru pian și orchestră, opus 30 (1882), se înscrie 


pe linia tradiției ruse de a valorifica teme și melodii de factură populară, 


? f Rimski-Korsakov îşi realizează lucrarea pe baza unei melodii populare 
: Cântecul vecruților, luat din Colecţia de cântece populare ruse întocmită, de 
| | Mii Balakirev, 


` 


pe care o prelucrează după principiile variației și ale formei de sonată, 
realizând o lucrare monotematică ciclică, într-o desfăşurare continuă, cele 
trei secţiuni (Moderato, Andante mosso, Allegro ) fiind tratate ciclic, partida 
pianului conţinând numeroase pasaje de virtuozitate. 

Concertul pentru clarinet și orchestră de suflători 255 are aceleași 
caracteristici ca şi concertul pentru pian. Elementul tematice dominant al 


STA 


lucrării îl reprezintă o melodie de structură pentatonică, 


găţită pe parcursul destășurărilor muzicale, păstrându-și însă structura 
ală și culoarea specifică, Concertul este conceput monopartit, cu toate 
că în alcătuirea sa pot fi delimitate cele trei secţiuni ale unui concert tra- 
dițional (Allegro moderato, Andante și Allegro moderato ), un tel de formă 
tripartită compusă (ABA), în care partea mediană contrastează cu cele 
extreme atât în ceea ce privește tematismul, cât și în destăsurarea dina- 
mică, 


29 Concertul este cunoscut și în transeripția pentru fagot şi orchestră, 


Concertul pentru trombon gi orchestră de suflători este cel mai tradi- 
tional dintre concertele sale. Păstrând structura clasică a concertului 
(Allegro vivace în formă de sonată, Andante cantabile lied și Allegretto 
vondo-sonată), Rimski-Korsakov creează o lucrare măiestrit realizată 
dovedind o deplină stăpânire a mijloacelor de expresie şi o cunoastere 
desăvârșită a posibilităţilor expresive ale instrumentelor de suflat. 
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Împliniri de excepţie în aria simfonismului romantic rus realizează, 
insă Piotr Ilici OBAIKOVSKI, compozitor orientat în mod deliberat spre 
programatism, conferindu-i sensuri noi, disimulate însă, tinzând spre 
obiectivarea veridică a trăirilor sale subiective. 

Lui Ceaikovski îi este caracteristică confesiunea lirică ; prin rostirile 
sale muzicale, el urmăreşte să comunice semenilor trăirile şi neliniștea, sa 
romantică, muzica la el fiind un limbaj încărcat de sensuri iradiante, cu 
o puternică redundanţă în conştiinţa publicului. Comunicarea sa muzicală 
este patetică. Spre deosebire de „Grupul celor cinci”, cu care a păstrat 
o neîntreruptă legătură, Ceaikovski a mers pe drumul romantismului euro- 
pean, nevăzute fire ducând la Mendelssohn-Bartholdy, Liszt, Berlioz, 
Wagner etc., corifeii cărora le-a studiat creaţia în anii de la Conservator, 
sub îndrumarea, mentorului său Anton Rubinstein, simțindu-se puternic 
atras de suflul romantic, de programatismul romantic cu care avea puter- 
nice afinități. Drumul urmat de Ceaikovski, aflat la răscrucea acestor 
RL rani, a d cel al sintezelor, mediind marierea simfonismului euro- 
isa Sa SE cificul intonaţional rus. Tocmai în acest domeniu a dat el în- 
treag sură a ei talentului său, atingând una dintre culmile cele 
mai înalte ale apogeului romantic. 

Pena lui Ceaikovski se distinge prin caracterul său confesis, 
ore ad ke nd pe reliefarea trăirilor psihologice, a zbuciumului interior, 
o ictului dramatic sufletesc, a luptei omului cu fatum-ul (destinul) 
aeae ETN sale. Confruntarea permanentă dintre bine şi rău, 

o înţelegere filozofică subiectivă, și-a găsit concretizarea în muzica 
lui Ceaikovski într-o varietate de i Sati i 
fonismul său — din acest t genuri, preponderent programatice, SIm 
E ince, Predomină ue de vedere — prezentând particularităţi! 
ae FA A erul epic al descrierilor într-o concepţie drama- 

» cu puternice culminaţii patetice, rezultate întotd a dintr-un 
A inalt etice, ate întotdeauna din 

program, erent de natura sa și indiferent i i 
(uvertură, fantezie, suită ji indiferent de genul muzical abordat 
bete PA wi poem simfonic, concert, simfonie etc.), zestrea 
aa nivera Er n alcătuirea sa diversă 2%, reprezentând W 
filozofie n măreţia lui de trăiri, de înţelesuri şi sensur! 

olice profunde, generalizatoar y 

, alizatoare, într-o expresie unică inconfunda- 


bilă, 
4 Pi 
„zare Confestanii sale este în primul rând lonia gen muzical 
i metamorfozări (după A noua de Beethoven), dovedindu-şÌ 


264 7 simfonii, 6 n’ 1, 
certe (3 pentru A AN aa perir; uverturi-fantezii, fantezii şi poeme simfonice, 4 con 
5 shestră şi unul pentru vioară şi orehes pf yam ioloncel 
gi orchestră și alte miniaturi orchestrale, iesiri), Varlaiuni panira S 
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9 asr: o 


X g 


însă viabilitatea de-a lun 
ţia lui Ceaikovski noi s 
tilor estetice și filozo 
atitudini lirice contem 
nia fiind tratată de e 
stă o idee ce se dezv 


3, ve ` 


gul intregul 
ensuri gi înțelesuri, 
fice ale compozitor 
plative la dramatismul 


ui secol romantic, cunoscând în cren 


în funcție de evoluţia concep 
ului, de la predominarea unei 
profund yi puternice, simfo- 


l ca, ' 
ca o formă Șicomplexă, la baza căreia 


oltă continuu 

onta 1 „Zimnie gresi” 
(1866), prima din seria celor şapte, 
extaziantă a trăirilor lirice, de la buns 
sensibilă, simplă în alcă 


ătuirea ei me 
Ceaikovski dovedindu-se a ți de 


Simfonia se clădeşte pe temeiul sentimentului naturii, al admiratiei 
față de aceasta, pe redarea, poetică a unor aspecte ale vieţii ruse, l 

Cele patru părți ale simfoniei (Allegro tranquillo ; Adagio cantabile; 
Allegro scherzando giocoso 3 Andante lugubre, Allegro moderato, Andante 
lugubre ) reprezintă de fapt o suită de patru tablouri romantice de caracter, 
primele două purtând câte un subtitlu : Grezi zimnoiu dorogoi (Visuri pe 
un drum de iarnă, partea întâi) Şi Ugriumnâi crai, tumanâi. crai (Țară a 
tristeţii, ţară a ceţii, partea, a doua), confirmând opţiunea compozitorului 
pentru programatism. Şi ultimele două părţi, cu toate că aparent sunt 
tradiţionale, evidenţiază trăsături stilistice proprii. Astfel, 
surprinde prin ritmul său de vals, iar Finalul prin atmosfer 
impusă de cele două teme de inspiraţie folclorică, 
dansant al muzicii. 


ciclică mare 


(Visuri de iarnă), în sol minor, op. 13 


J 
porneşte tocmai de la sinceritatea 
v dispoziţie, redate printr-o muzică, 

nelodică, dar de mare forță expresivă, 
la început un mare simfonist, 


Scherzo-ul 
a sărbătorească, 
ce imprimă caracterul 


-~ X Simfonia a doua, în do minor, opus 17 (1872, a doua redactare în 


1880), continuă direcția enunțată în Simfonia întâi, materialul tematic al 
celor patru secțiuni (Andante sostenuto, Allegro vivo; Andantino marziale, 
quasi moderato; Scherzo, Allegro molto vivace; Finale. Moderato assai), 
fiind aproape în întregime de proveniență folclorică. veti, in 
Astfel, prima parte în formă de sonată este dominată de càntecul 
ucrainian În jos pe mama Volga, partea mediană a secţiunii A mii 
marziale, quasi moderato are la bază o temă de proveniență toke mite: 
iar finalul, strălucitor şi viu, se înalţă pe temelia dansului popular uerai- 


nian Cocorul, prelucrat variaţional într-o scriitură de mare maestru. 


imfonia a treia, în re major, opus 29 (1875) aduce o ea. pia 
în evoluția și „concepţia ia dramaturgică a compozitorului, Smile lea 
Prima în care Ceaikovski nu mai recurge la cântecul popular, AURII lui 
du-se de melodia, romantică, realizând o [lucrare de tipul diver me te IE 
Cele cinei secţiuni ale simfoniei (Introduzione e Allegro; Alla te grt; ag 
dante; Scherzo și Finale) îmbracă formele unor i sal Mg artea a 
margul (în partea întâi), valsul (în partea a doua), peana eri arie un 
cincea), într-o originală înveșmântare simfonică, e A gi bată a mijloa- 
imbaj muzical romantice universalizat și o temeinică pci prea a ere 
celor de expresie, De remarcat partea a treia, Andante elegiaco, 
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bilă romanţă de o melancolie adâncă, foarte apropiată ca expresie de an 
Patelica, 


Andi elegiaco 


p Simfonia a patra, în fa minor, op. 36 (1877) marchează intrarea 
compozi ui -0 nouă fază, cea a maturității stilistice, determinată 
de adâncirea analizei psihologice şi de orientarea declarată spre progra- 
matismul simfonic? Programatismul lui Ceaikovski din Simfonia a paira 
este profund psihologic și subiectiv, autobiografic 2% şi întruchipează 
lupta tragică dintre om și fatum „acea forță fatală care împiedică elanul 
spre fericire să-și atingă telul, care se străduieşte din răsputeri ca fericirea 
şi liniştea să nu fie depline ...” 287, Dar sensul acestui program nu ră- 
mâne strict personal, el este ridicat la înălţimea valorii filozofice generale. 
ra a.aiCâlizarea muzicală este de excepţie. În cadrul formelor aparent 

ionale, Cea, kovski operează cu cutezanţă, obținând structuri muzi- 
o modernitate incontestabilă, recunoscută în lumea mare 


= 
T 
T 


Aşa de pildă, partea întâi, în formă de sonată, mult amplificată, 
te dominată de tema gravă a introducerii Andante sostenuto, care în 
pția, compozitorului întruchipează, fatum-ul, 


Andtt sostenuto 


a o an o p m Srn aa 


o temă ce revine obsesiv în secţiunea Moderato con anima (In movimento 
di valse), determinând lărgirea cadrului prin dezvoltarea separată a celor > 
2% Ne referim numai la simfonii, făcând abs 
„Simfonia mea este, se înțelege, 
incât nu există posibijitatea să-l formulez 
vang, op, cit, pag, 219, 
7 Ceaikovski către N, 


tracţie de uverturi, fantezii ete. 
Programatică, dar programul ei este de așa natură, 
in cuvinte”, Ceaikovski către Taneev, Vezi, A. Als- 


F, von Meck, Vezi A, Alsvang, op. cit., pag. 220. 
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prei teme (cele două ale formei de sonată şi cea a introducerii). Er 
artistică vozultă aici din libera desfăşurare a prelucrărilor dta Frumusețea 
reprizei, (in condensarea ei, toate acestea determinate de ideea Poe patea 
coaikovskiană, obsedantă si insistentă, pe intregul parcurs al Ei gI amatică 
| Partea a doua Andantino in modo di canzona skj Li ina d a 
| tit, aduce contrastul, După zbuciumul şi lupta din prima, parte gi me 
liniştea melancolică, meditaţia filozofică asupra sensului akoe aa 
| vion este reţinută, dominată de melopeea de larg suflu CX pusă ieste 
Andantino in modo di canzona A bd boi, 


e PRR a PRR — a sa me m 


| 
| 
| 


| P Sem piece Må grakroso 
| i g: 
`y `; 

Ì 

i] 


într-o prelucrare orchestrală simplă şi rafinată, din sonoritătile căreia 
) răzbat amintiri ale trecutului, cu străfulgerări pasionale. f 

Partea a treia, Scherzo. Pizzicato ostinato, este un adevărat unicat 

în muzica simfonică romantică prin îndrăzneala compozitorului de a scrie 

compartimentul corzilor în pizzicato, păstrându-l de-a lungul întregii părți ; 

singurul element de variaţie fiind adus în secţiunea mediană — Meno mosso—, 

cu rol de trio încredințat suflătorilor (mai întâi celor de lemn, apoi celor 

de alamă), o adevărată fanfară, după care cele două grupe de instrumente) 

se îmbină într-o expresie unică, concordantă cu programul formulat. 25% 

Partea a patra, Pinale- Allegro con fuoco — o reeditare a îinalurilor 

primelor două simfonii (numai că aici capătă sensuri programatice) prin 

| caracterul sărbătoresc, dansant, realizat prin prelucrarea cântecului popular 

$ de joc, În câmp stătea un mesteacăn — redă „tabloul unei sărbători vesele 

populare” 29, realizând o adevărată frescă, rezultată din varierea continuă 

a melodiei amintite, peste care se reafirmă tema introducerii, ca o revenire 
ciclică, într-o continuă alternanță a jocului soartei cu viața omului. 


Y 

#88 „,Dând frâu liber fanteziei... ţi-ai amintit do un tablou cu mujici beţi şi de un 

cântec de stradă ,,, După aceea, undeva departe a trecut o procesiune militară, Imaginile 

sunt dezbinate, şi nu au nimic comun cu realitatea : sunt stranii, bizare şi incoerente”. Goat- 

koyski către N, F, von Meck, Vezi, Alsvang Op. cit., pag. 221. | ara 
*% „Dacă în sinea ta nu găseşti motive de bucurie, uită-te la alţi oameni. Du pa 

por, Vezi cum știe el să petreacă, lăsându-se cu totul în voia sentimentelor de bucurie. ` 
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WN 


Prima dintre marile simfonii ale lui Ceaikovski, Simfonia a patra, 
era apreciată de autor drept una dintre cele mai reușite și mai sincere com- 
poziţii ale sale: „ea va rămâne pentru totdeauna compoziţia, mea, cea mai 
dragă — spunea autorul ei — deoarece exprimă momentul acelei epoci 
când, după un şir întreg de suferinţe insuportabile, nostalgie și disperare 
care aproape că m-au dus la pieire, deodată au strălucit; zorile renașterii 
Și ale fericirii”. O nouă simfonie „A destinului”? mai mult decât un sim- 
plu DA ! Ceaikovski, în scrisoarea către Taneev, recunoaște că simfonia 
sa „este o imitație a Simfoniei a cincea de Beethoven”, în care „nu a 
imitat ideile ei muzicale, ci ideea principală”? 290, 

Programatismul psihologic ceaikovskian şi-a găsit o deplină şi măie- 
strită realizare în Manfred opus 58 (1885), simfonie în patru tablouri. 


de prezenţa unor teme-personaje 
ve (în special tema lui Manfred, 
înfăţişări variate în funcţie de 
care le trăieşte), alături de alte 
saje (partea a doua) sau aspecte 
ia) — precum şi de plasticitatea 
şi orchestrale. 

drama sufletească şi psihologică 


limbajului muzical, a sugestiei simfonice 

În simfonia, sa, Ceaikovski reliefează 

a deznădăjduitului Mantred care, chinuit de imaginea fiinţei iubite Astar- 

teea, rătăcește prin munţii Alpi căutând uitarea şi mântuirea, eliberându-se 

doar prin moarte — urmându-și iubita —, aceasta primită ca o împlinire 
supremă, apoteotică, 

Partea întâi — Lento lugubre —, monumentală prin amploarea ei, 

se constituie ca un imens prolog construit pe temeiul temei cardinale °, 

simbol al personajului principal Mantred, cu expresia ei bărbătească, 


290 A, Alsvang, opus citat pag, 219. 
21 Uvertura la poemul dramatic al lordului Byron Manfred, op. 115. 


22 Foarte asemănătoare ca expresie și desen melodic cu tema şahului Şahriar din Șe- 
herazada lui Rimski-Korsakov, Vezi pag, 242, 
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gravă şi înceţoșată, închizând în Spectrul său sonor presimţiri sumbre și 
reci; 


; to lugub n 
p 4tPtia ie = 


at îi urmează tema incantaţiei, expusă de grupul compact al corzilor, prin 
l care este invocată Astarteea. i 
i 


Prelucrarea celor două teme determină concentrarea întregului 
nblu orchestral în mari culminații dinamice marcate în partitură cu 
(Più mosso), adevărate strigăte ale disperării, ce impun trecerea 
că la un alt grup melodic, cu expresie duioasă și reținută, cu elanuri 
rerupte, conturând umbra Astarteei chemată din veşnicie. 

Programul acestei părţi 23 — prin complexitatea trăirilor psiholo- 
gice ale personajului — a determinat adoptarea unei forme mai puţin 
tradiţionale astfel că, din forma de sonată, compozitorul mai păstrează 

doar cadrul, episoadele muzicale fiind tratate liber după principiile muzi- 
cale cu o destășurare epică de largă respiraţie. 
) Partea a doua, Vivace con spirito, este unul dintre minunatele scher- 
zo-uri scrise de Ceaikovski, ce se deosebeşte de celelalte prin dificultăţile 
de ordin tehnic interpretativ prin caracterul său de virtuozitate. 


Jocul scânteietor al sonorităţilor, schimbările şi alternanţele rapide 
dintre grupele instrumentale redau programul schiţat lapidar la început 2%. 


————————— 


| *% Manfred rătăcește prin Alpi, Chinuit de angoase fatale şi îndoieli, stâşiat de sute- 
| rințe şi deznădejdi, de amintiri ale trecutului, incearcă orunte remuşcări. Nici ştiințeleoculte 


cărora le-a dezlegat misterul, graţie cărora puterile tenebroase ale infernului i se supun, nì- 

mic din ce există pe lume nu-i poate da uitarea către care aspiră, Amintirea frumoasei Astar- 
> Pe care a iubit 

Și nici sfârşit, 

294 


cadei” , 


t-o și a pierdut-o, îi macină inima. Iar disperarea lui Manfred nu are margini 


»Zâna Alpilor apare inaintea lui Manfred in curcubeul picăturilor de apă ale cas- 
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LA 


4 
AN 


Muzica este strălucitoare, un adevărat joc al. culorilor timbrale, 
lirică în expresie, de o rară forță de sugestie, într-o alcătuire melodică sim- 
plă, dar cu un pronunțat caracter fantastic. 


„Singurul ent de co 
care melodia iorilor prime — 
arpelor — simbolizează apariţia feerică a zânei Alpilor, 
(Ineu E tempo 
> su tf ZANE MO 


Zoli fantastic de linişte și fericire ce se menţine până la reluarea seher- 
i Bu Bcherzo surprinde și prin originalitatea alcătuirii orchestrei : 
câte trei instrumente de suflat din lemn, tără trompete şi arad cu două 
harpe, plus compartimentul corzilor în alcătuirea clasică, 

artea a treia — Pastorale, Andante con moto — este un tablou plin 
de farmec, de un melodism specific, dominat de acelaşi sentiment al naturii 
 mărețe ; cadrul unei vieţi simple, libere și linistite a muntenilor din Alpi; 
după cum menţionează compozitorul în program. 295 >: 


D hy 


25 „Tablou al vieții simple, libere și liniștite a muntenilor”. 
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. 


y Acest farmec patriarhal, în cadrul căruia 

tulburat de apariţia obsedantă, ciclică 
Mantred). Culoarea şi cadrul natural s 
sugestive, plastice, lirice, 


se află Manfred, este 
, & temei iniţiale 
int realizate 


A insă 
_(leit-motivul lui 
muzical prin melodii 


ola_ 


te con rm 
And i 


ișurate amplu într-o înveşmântare armonică de un elevat rafina- 
„Partea a patra — Allegro con fuoco — concluzie a întregului ansamblu 
dfonic, reia psihologismul din prima parte, extinzându-l în sferele con- 
retului cotidian, trecut prin filtrul individualității compozitorului, deter- 
minând pe unii critici să afirme că „Manfred este Ceaikovski din cap până 
picioare”. 2% i e 
Problematica acestei părți 2 a determinat crearea unei muzici ire- 
netice, cu intervenţii grotești descriind orgiile de la palatul lui Ahriman, 
guvernate de forţele iadului. Iureșul fantastic al acestei dezlănțuiri te 
intrerupt doar de apariţia imaginii lui Manfred şi a Astarteei, readusă din 
lumea umbrelor, după care dezlănţuirea continuă cu aceeași trenez paos 
când coralul bisericesc (un marş funebru) urmat de Dies irae ee ea 
tea eroului (Manfred) care nu s-a supus celor ce-i puteau oieri uitare: 
mult căutată, păcătosul fiind sfâşiat. E ao si Pia 
Remarcabil efectul sonor din epilog (L'istesso tempo, ei N e 
mosso ), realizat prin folosirea unui armoniu (orgă) în a cb a 
pice auzită secvența gregoriană Dies irae, după care tobut se do 
tr-o pulbere incasă, e, AF îi rovine 
în Simfonia a cincea, în mi minor opus Gt ( 1838), Oaia 4 
la problematica, la concepţia și la dramaturgia Simiona < 


Ap simfoniei a cün- 
Simfonia a patra, Spre deosebire de aceasta, programul Simone « 


> 
fa 


259 Vezi, A, Alsvang, Op. cit., pag. 39 A sul bacanalelor: 
, 4 anfred apare în mijlocul baca d. 
#7 „Palatul subteran al lui Ahriman. Manfred țozeatee. Moartea ‘uè Manired 

și apariția umbrei Astarteei, Ea îi iartă faptele sak 


Evocaurea 


589, 


cea ™8 apare destul de lapidar și insuficient de clar precizat în schițele de 
lucru şi în alte însemnări, el nefiind niciodată formulat Și publicat expli- 
cit de către compozitor. Este evident însă că Simfonia continuă, să dezbată 
o problematică de esenţă filozofică, cea a conflictului dramatic dintre 
bine şi rău, al existenței, al destinului uman, privite însă prin prisma 
cului ceaikovskian. : Me 

Toate acestea au determinat construcţia simfonică, un ansamblu 
arhitectonic unitar şi măiestrit, omogen în planul dezvoltărilor, al alcătui- 
rilor melodice profund expresive, simple și sugestive, conflictul dramatic 
primind rezolvarea firească în finalul senin și optimist. 

Adevărat şuvoi de melodie, Simfonia a cincea se impune Și prin uni- 
tatea tematică, structurile melodice ale celor patru părți fiind deduse 
din tema iniţială a introducerii Andante, sumbră, reţinută și preyesți- 
toare, 


Andante 


p Pssante atenuo Sempre IE | 


tratarea, ciclică găsind o strălucită realizare — individuală şi originală — 
in ansamblul simfonic ceaikovskian. 
Din aceasta derivă, tema, întâi a primei părţi, 


AEAN ie „A Qeri Allegro con anima, 
cu expresia, sa, epică și melancolică, 


A AeA. Cea mai de 
ucru, în fafa nemărturisitului se è i iri, re- 
E ue N atala pal AI Fzovidonţali Allegro I (murmur), îndoieli, tânguiri; re 


plină supunere în fața destinului sau, ceea ce este același 


brațele Credinței ?™, Vezi Alşvang A., op. cit., paS» 
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urmată de alte grupuri tematice (Un pochettino più animato şi 
tranquillo) ce se constituie drept materialul de bază al unei forme de 
sonată, măiestrit realizată, în care ecourile temei iniţiale se extind până, 
în Coda, primind o nouă încărcătură emoţională, şi sensuri noi. 
Şi partea a doua este străluminată de nucleul melodic iniţial. Andante 
cantabile, con alcuna licenza — una dintre cele mai frumoase pagini ale 
muzicii universale — este străbătută de fiorul unei melancolii luminoase 
degajată din cele două teme, neintrecute în frumuseţe şi expresie : 
expusă de cornul solo, 


Molto più 


7 
prima 


And" cantabile, con alcvna licenza 
me Ka) 


a doua expusă de oboiul solo, într-un contrapunct imitativ al cornului. 


Cor m oto 


s e A ma, 
Aceleași caracteristici le păstrează și episodul central, Moderato con mis ri 
ce se încheie cu expunerea în fff a temei iniţiale (din Andante) după ci 
realizează reex poziţia, 
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Partea a treia — Vals, Allegro moderato —, prin graţia şi exuberanta 
elastică a muzicii creează un contrast față de secţiunile anterioare, Con- 
ferindu-i trăsături de schorzo, Ceaikovski realizează aici un veritabil inter- 
mezzo simfonic de mare plasticitate, sugestivitate și eficiență in dramaturgia 
generală a simfoniei. Construcție simplă, fără izbucniri pasionale, partea 
a treia se impune prin muzica sa deosebit de elegantă. grațioasă gi senină, 


Ate mod t 


Dar şi aici se face auzită tema inițială (leit-motivul destinului) expusă de 4 
clarinet şi fagot, în nuanţe stinse (pp ), lipsită de avânt. 

Partea a patra — Finale. Andante maestoso. Allegro vivace — deși 
debutează la fel ca partea întâi, cu acea introducere de un lirism dureros, 
„totuși, prin tematismul şi concepţia dramaturgică, se impune ca un ade- 
= vărat triumf al binelui asupra adversităţilor. 

Prima temă, de factură populară de dans, 


Eia A SOaLe IS] Voioșie, determinând totodată schimbarea 
= emei destinului, atenuându-i impresia de duritate şi dezolare 
Er conferindu-i în schimb forță și măreție. i 
Ip mlonia a pasea ( Patetica, ), în si minor, opus 74 (1893) este ultima 
oom OE G a lui Ceaikovski, Însuşi compozitorul 
sinceră dintre toate lucrările mele. O iag o Dunii și îndeosebi cea mai 
e dii eel rario mele, O iubesc aşa cum n-am iubit niciodată 
reuna din celelalte odrasle muzicale ale mele” 299, i 


În sorisoarea căt i A SPOR 
= aa în pa ies Spire nepotul său V. L-Davidov, căruia îi este dedicată 
1 mA KOVBKI vorbente și de existența unui program „care va 
rămâne pentru toţi o ghicitoare” ,,, „Acest ETRA asia e]. este tot 
; e pi i program, scria el, es z 
ce peate S Pal pătruns de subiectivism ȘI, deseori în timpul peregrinărilor; 
compunând-o în gând, am plâns foarte mult? 300, i 


2% A, Alşvang, opus cit, 
AS » 0p pag. 598, 
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ȘI, într-adevăr, Simfonia a sasea este unică în fe 


1l ei atât pri 
stanţa melodică, în devenirile ei continue în cadrul na aaa pitt 
partite, cât şi în cea tematică ce „Va rămâne pentru toţi o ghicitoare” 
destăinuirile subiective putând fi tălmăcite tot subiectiv de fiecare ascul- 
tător în telul său. „Este un epos, povestea unei vieţi, o meditaţie asupra 
rosturilor lucrurilor, asupra omului, expresia unui crez şi a unei concepții 
despre lume” — după cum notează Wilhelm Berger %, dar tot aşa poate 
ti şi altceva, muzica dovedindu-şi forța incomensurabilă, de generalizare și 

pluridimensionalitate expresivă, 
Ca şi în simfonia precedentă, Ceaikov 
| pe care o expune ca un prolog, în Adagio, 
un ambitus de cevintă ascendentă, 


ski creează o temă, generatoare 
de o construcție aparte %2 pe 
cu o expresie sumbră, patetică, 


al cărui motiv iniţial se constituie drept element generator al temei prin- 
inale din aay non troppo, expusă într-o ambianță orchestrală cvasi- 


Salins zy? 


prinzătoare este și apariţia temei a doua, pregătită minuţios prin 
2 erea sonorităţilor până la o totală liniştire, în nuanţe de pp şi ppp, 
urmate de o pauză cu coroană, 

De un lirism copleșitor, cu o expresie reţinută dar patetică, melodia 
expusă după indicaţia compozitorului : tenevamente, molto cantabile, con 


#1 W, G, Berger, Muzica simfonică romantică (1830—1890), Editura Muzicală, București, 
1972, pag. 294. 


#0? Interesantă structura melodică în care apar şase din sunetele temei Ciaeconei din 
Simfonia a patra de Johannes Brahms, 
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espressione, este una dintre cele mai frumoase din câte a creat Ceaikovski, 


+ 
A espre sstone 
mollo cartiabilo COL 


è 
enera merte, 


contribuind la succesul de ansamblu al simfoniei. 

= Impresionantă construcție este dezvoltarea în care motivele se amal- 
gamează, ducând spre o culminație puternică (ce antrenează întreaga 
orchestră), pe care Ceaikovski o plasează în reexpoziția formei de sonată, 
determinat de necesități dramaturgice şi încălcând schemele rigide formale, 
clarificarea producându-se doar odată cu reexpunerea temei a doua, senină 
şi liniştitoare, după cumplitele ciocniri care au trecut. 
i Partea a doua, Allegro con grazia — prin ritmul său dansant, în 
măsura de cinci pătrimi, cu expresia sa simplă şi suavă — realizează, față 
de prima parte, mai mult un contrast de atmosferă. Tema, desprinsă din 
același fond comun expus în Adagio-ul introductiv, antrenează şi treptat 
se înfiripă valsul nobil şi sentimental atât de măiestrit realizat, ca în multe 
alte creaţii ale lui Ceaikovski. 


All? Con grazia 
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Nouă este şi partea a treia — Allegro molto vivace — un scherzo în 
care, pe fondul unei tarantele, 


AU? mollo vivace 


impune, devenind dominant şi înlocuind trio-ul. 
- În această secţiune Ceaikovski păstrează doar caracterul de scherzo, 
pentru că absenţa trio-ului, alternanţa structurilor ca în rondo, dezvol- 
tarea continuă a elementului tematic nou introdus, toate la un loc deter- 
mină o nouă arhitectură, o nouă tipologie simfonică romantică. 

Cea mai mare surpriză o oferă Ceaikovski în partea a patra — Finale. 

yio lamentoso — dominată de sentimentul împăcării, al resemnării 

triste, o adevărată tânguire funebră, la baza căreia stau două teme des- 
cendente înrudite cu tema introducerii : prima în tonalitate minoră, 


3 
E 


a doua în tonalitate majoră : 


pe baza lor realizându-se o formă de lied tripartit cu epilog, in care încor- 
darea creşte progresiv până la coralul trombonilor, a căror sonoritate se 
stinge treptat de la p la pp, PPP, pppp Și ppppp ! după care, epilogul ... 
construit pe melodia secţiunii mediane, cu tendinţa de stingere și rarefiere 
a sonorităţilor, într-o descreştere treptată până la pppp ; apoi se aşterne 
liniștea marcată în partitură printr-o pauză cu coroană. 

Simfonia, de o formidabilă forţă de expresie, novatoare în planul 
arhitectural, privită prin prisma devenirii istorice, se înscrie drept una 
dintre marile capodopere ale genului, ale romantismului de 1a sfârșitul 
secolului al XIX-lea. 


pay a m aada x 

În ansamblul creaţiei lui P, I, Ceaikovski, lucrările concertante 

ocupă un loc important. Trei instrumente : pianul, vioara, şi vi ] 
l-au atras în mod deosebit, consacrându-le e ic page dl | 
toare pagini muzicale nemuritoare. Trei concerte : Nr. 7, op. 23 (1875), >: 
Nr. 2, op. 44 (1880), Nr. 3, op. 75 (1893), Fantezia a e n 
Andante și finale op. 79 (1893), pentru pian şi orchestră; Serenada me- 
op. 26 (1875), Vals-scherzo, op. 34 (1877) şi Concertul op. 35 
entru vioară, și orchestră; Variaziuni pe o temă Rococo op. 33 


6) și Pezzo capriccioso op. 62 (1887) ru vi i. iată 
iati A ; pentru violoncel şi orchestră, iată 
Kaen eeri stică a lui Ceaikovski, concretizată într-o mare varietato 


Dintre lucrările consacrate pianului, Con ) i orchestră 

I oncertul peniru pian şi orchesiră 

nr. 1, în si bemol mnor, Op. 23 (1875) a cunoscut cea mai mare populari- 
tate, datorită calităților sale remarcabile, 


al adâncirii conținutului emoțional al vi 
și al diversității mijloacelor H expresio a 
ai vremii — ca A, Rubinstein, Taneey — și 
(căruia îi este dedicat), aceștia, prin interp 
pus atenției lumii muzicale universale, 


Concertul, cu toate că păstre ; a 

ază structura tradi ională tripartită 

i agra SEP oppo e molto maestoso, Andantino semplice, 4 llegro con fuoco ), 
ei brd ra epope ȘI originalitate, prin expresia sa pronunțat 
foniile lui "Coaikoveli apropiat ca factură, ȘI amploare orchestrală de sim- 


P Re i copi, lucrarea, se impune prin caracterul solemn şi maestos 
al introdu » Andante non troppo e molto Maestoso, realizată de întregul 
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ansamblu orchestral, pe baza unei te 
expusă mai întâi de corni sub forma 


Andte 


me pregnante, de larg 


suflu melodie 
unor semnale, j 


non troppa e mollo maestoso 


ț 
apoi de viori și violoncele, marcate de acordurile placate ale 


pianului 
* 
etc 


cele din urmă de pianul solist, într-o măiestrită alternanță şi înveş- 
e orchestrală. R A pe 3 b 
artea întâi propriu-zisă, Allegro con spirito, în formă de sonată, 
une prin pregnanţa, celor două teme diferite ca factură : prima perie 
dintr-o melodie populară, ucrainiană, în alcătuirea ei pasională și patetică, 
P AI? con spirito 
| a 


[ui 


a doua lirică si melodioasă, într-o desfăşurare calmă și liniștită 


ce prin amploarea orchestrală, prin varietatea prelucrărilor tematice, prin 
factura elevată a partidei pianului cu cadența sa inspirată, prin tumultul 
emoţional liric, sporeşte continuu tensiunea dramatică ce se menține 
ridicată până la ultimul acord. 

Partea a doua — Andantino. semplice —, un lied tripartit simplu 
(ABA), este una dintre „florile rare” create de Ceaikovski, remarcabilă 
prin perfecțiunea formei și frumuseţea melodică a celor trei secțiuni: + 
prima epică, fondată pe un cântec viguros de factură populară, în caracter 
pastoral, 


pipa animată, capricioasă, dar graţioasă, un adevărat scherzo în ritm 
) 


All? vivace „= 


m a ii 


| 
| 
| 


în partida pianului. 


a treia calmă şi potolită, cu revenirea tempoului și a melodiei iniți 


Partea a treia — Allegro e 
on me 
impune prin pregnanța sa ritmici, Jati mahala ai ae papi ore 
X | 1 0 nal? 3 are 
a evenimentelor sonore, conferind muzicii fluiditate "i C i ip ga 
desfășurare. Tema refrenului, 5 ate în 


ale, 


un autentic cântec popular de dans ucrainian, prin desenul, ritmul și 
expresia sa, impune de la început o atmosferă de optimism, rămânând 
dominantă până la sfârșit, într-o mare varietate de expuneri, declanșând 
mereu noi energii ce rezultă din prelucrarea continuă a materialului tematie 
şi din dialogul constant dintre orchestră şi instrumentul solist. 

Concertul pentru pian şi orchestră nr. 2, în sol major, op. 44 (1880) 
îmbracă aceeaşi formă tripartită tradiţională (Allegro brillante e molto 
vivac?, Andante non troppo, Allegro con fuoco), atrăgând atenția prin 
bogăția melodică, strălucirea orchestrală şi factura pianistică. 

Partea întâi, Allegro brillante e molto vivace, mai ales, afirmă vigoarea 
și voioșia, temele în alcătuirea, lor exprimă forţă şi energie într-o tratare 
liberă poematică. 

Sensibilitatea lirică și tonul confesiv sunt caracteristice părţii a doua, 
j te non troppo, contrastând cu momentele de improvizație liberă la 
pianul solo, în partida căruia compozitorul foloseşte procedee foarte variate, 
determinând și o execuţie dificilă. Alături de pian apar, cu partide solistice, 
oara, și violoncelul ; în consecinţă — pe bună dreptate remarca Taneev — 
„preponderența celor două instrumente este prea mare” %5, dìimìinuànd 
din importanța pianului. 

Tot așa și partea a treia, Allegro con fuoco, cea mai realizată din | 

concert în planul formei, dispune de melodii pregnante, tratate la un | 
inalt nivel de măiestrie componistică, 
Concertul, însă, de la inceput a determinat aprecieri variate, unele 
nefavorabile, Se observă mai ales o anumită disproporţie între cele trei 
pârţi ale concertului; prima fiind concepută ca o fantezie, materialul 
tematic fiind lipsit de contraste și de dramatism, a doua este de fapt un 
andante de concert pentru pian, vioară și violoncel, singur tinalul integràn- 
dare in tiparul clasic atât prin formă, cât și prin ditpunatea în mișeare 
Riera a materialului și a tratării celor doi parteneri, orchestră și pi: 


Pia 


me Ret, | 
*% A, Alyvang, op. cit., pag. 390, À 
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'omoovbul. pont pian gi orchestră nr: 3 în mi bemol major, op. 75 
(1803) aro o istorio destul de curioasi. În mai 1882, Ceaikovski a compus 
o simfonio „pur și simplu ca să sorie cova” — după cum îi mărturisea, el 
nepotului sin V. L. Davidov — în care, negăsind „nimic cât de cât intere- 
Bant sau simpatic” 204, a hotărât să o arunce, Confruntarea ciornelor 
acostel simfonii demonstrează că simfonia amintită din care lipsea, scher- 
zo-ul nu a fost distrusă, ci transerisă pentru pian și orchestră, în două 
Imorări : Allegro-ul în Concortul pentru pian Nr. 3 Si Andamtele gi Pinalul 
în Andante şi final, pentru pian gi orchestră op. 19, cele două lucrări fiind 
prezentate cel mai frecvent împreună, ca o lucrare omogenă și unitară atât 
prin succesiunea părţilor și tematica lor, cât şi în planul tonal (mi bemol 
major, si bemol major, mi bemol major), , 

Concertul Nr. 3 în forma sa iniţială este o lucrare monopartită, un 
Allegro de sonată, măiestrit realizat pe baza a două teme puternic contras- 
tante, a căror prelucrare determină în dezvoltare structuri muzicale noi 
cu contururi amenințătoare şi groteşti. i 

De remarcat cadenţa extrem de lungă a pianului, plasată înaintea 
reexpozițici, într-o scriitură pianistică de virtuozitate ce emană forță și 
dârzenie. ab g 13 ' 

Andante și Final op. 19 continuă dramatismul din Concertul Nr. 3, 
cu care contrastează prin meditaţia liniştită și profundă. Forma de lied 
= tripartit a Andantelui i-a permis compozitorului să desfășoare larg temele 
„line, melodioase, creând o atmosferă generală de pace ṣi linişte, iar Fina- 
b lul. Allegro maestoso, un rondo construit din episoade distincte unite într-o 
formă perfect închegată, se impune prin grandoare şi măreție. 
= Din cele trei lucrări pentru vioară şi orchestră create de Ceaikovski, 
oncertul pentru vioară și orchestră în re major, op. 35 (1878) s-a impus 
viaţa de concert datorită valorii sale, determinată de măiestria artistică 
construcţiei, bogăţia melodică, factura instrumental-solistică şi expresia 
artistică elevată, fiind înscris în repertoriul celor mai mari violoniști ai 
secolului al XX-lea, continuând și în zilele noastre să cucerească noi şi noi 
iubitori de frumos de pe toate meridianele lumii. 

Partea întâi — Allegro moderato, în re major, în formă de sonată — 
este precedată de o scurtă introducere orchestrală, 


AI? modte 


304 A, Alyvang, op, cit., pag. 487, 
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din care, după douăzeci şi şapte de măsuri irumpe, ca o torţă, tema prin 
cipală, expusă de vioara solv, în acomp 


aniamentul transparent al e 


orzilor, 


d o evoluţie continuă, conducând spre tema a doua, expusă tot 
ara solo. 

i sinlijpaoi ateg Fertseri:: 

a aoan pariu „isa ui 


P Con molče 


i è i 


CSpresxonRe 


Trecute prin registrele orchestrei şi ale viorii soliste: a ma o 
Yolării, cele două teme primese noi întățișări şi valențe im dee AA unei 
mind apariţia cadenţei ce oferă soliștilor a rea expre- 
adevărate demonstrații de forţă, tehnică superioară, « PI mai prin 
sivă, într-un cuvânt — măiestrie, Reexpoziția, amplă ne re ma atmosferă 
i concentrarea întregului ansamblu încheie această parte, i 
tinerească, sărbătorească, eee TE 
Partea a doua — Canszonelta, Andante — Ante 7 i in trumuseţei | 
Pagini ceaikovskiene, excelând prin naraţia melancolică, | 


celebrele 
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şi transparenţa de cristal a melodiilor și a sonorităţilor orchestrale. Forma, 
de lied tripartit, şi aici, este măiestrit realizată, prima secţiune fiind con- 
struită pe temeiul unei melodii de mare expresivitate, 


con sord 


urmată de secțiunea a doua, uşor contrastantă prin tonalitatea majoră 
şi caracterul mai dinamic al temei. În reluare, prima secţiune este uşor 
amplificată, după care Canzonetta se încheie în nuanţe foarte scăzute 
topite în linişte, într-un fel oarecum asemănător cu finalul Simfoniei 
Patetica, pe care îl anticipă. 


strie și îndrăzneală. Măiestrie și în elaborarea și prelucrarea temelor ; 
prima, ritmică într-o desfășurare impetuoasă, 


Al? wvau ss'mo Pa 
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cea de-a doua, robustă, bărbătească, în caracter de áá 
2 > D8 popular rug 
IS. 


Mena mosso 


| 
| 
| 
| 
| 
| 


Îndrăzneală şi în alternarea celor două episoade create pe baza acestor 
teme, orânduite ca într-un rondo tratat cu foarte mare libertate. 


P V ariaţiunile pe o temă rococo pentru violoncel și orchestră opus 33 
(1876) reprezintă, indiscutabil, o mare cucerire a literaturii violoncelistice 
concertante. Întreaga lucrare este concepută în caracter de virtuozitate, 
solicitând interpreţilor calităţi excepţionale. Pornind de la tema lirică, 
expusă de violoncel 


) 


Mod? semplice 
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: ov ski realizează şapte variaţiuni și o codă, exploatând la maximum 
h sele interpretative tehnice şi expresive ale instrumentului solist. 
ânduirea, Variațiunilor este tăcută după principiul contrastelor, astfel 
că, după expunerea, temei în Moderato sem plice, urmează primele două 
Yariaţiuni în Tempo dela Thema, dar cu o sporire continuă a structu- 
rilor ritmice, determinând necesitatea contrastului agogic. Acesta este 
introdus de variaţiunea a treia — Andante sostenuto — o cantilenă lirică 
ȘI Variaţiunea a patra — Andante graziozo —, aceasta din urmă marcând 
0 accelerare ușoară apropiind-o de rimul alert al variaţiunii a cincea 
Allegro moderato —, de mare dificultate tehnică, încheiată cu o cadență. 
Variaţiunea, a gasea — Andante — aduce din nou momentul de linişte, 
de confesiune lirică, după care Variaţiunea a șaptea e coda — Allegro 
vwo — marchează, punctul culminant al desfăşurărilor melodico-ritmice, 
măiestria variaţională gi tehnica componistică atingând culmi nebănuite. 
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Alături de simfonii şi concerte, creaţia simfonică a lui Piotr Ilici 
Jeaikov ski cuprinde un mare număr de lucrări destinate orchestrei, într-o 
alcătuire variată din punet de vedere al formei și al problematicii abor- 
date, de tipul uverturii, suitei, fanteziei, baladei și poemului simfonic, 
unele neprogramatice, altele programatice. 

Din perioada debutului datează Uvertura în do minor (1865) şi 
Uvertura în fa major (1866), primele lucrări executate în public, reținând 
atenţia publicului şi a criticii de specialitate. A urmat apoi Uvertura 
Furtuna după piesa lui Ostrovski care, în ciuda unor imperfecţiuni, ocupă 
un loc de mare importanţă în creaţia de debut a compozitorului. n aceeaşi 
perioadă a fost scris şi poemul simfonic Fatum (1868), a cărui partitură, 
a fost distrusă de compozitor dar refăcută ulterior după ştime, o lucrare 
în care, pentru prima dată, apare în concepţia lui Ceaikovski ideea de 
fatum (destin), rămânând apoi permanentă în creaţia sa, găsindu-și o 
întruchipare muzicală în Simfonia a IV-a, a V-a și în alte compoziţii. 
Doi ani mai târziu, Ceaikovski a compus la sugestia lui Mili Balakirev, 
uvertura-fantezie Romeo și Julieta (1870) după piesa lui Shakespeare, 
una dintre cele mai realizate lucrări programatice ale compozitorului, 
alături de fantezia-simtfonică Furtuna op. 18 (1873) după Shakespeare 
şi fantezia simfonică Francesca da Rimini op. 32 (1877) după cântul al 
cincilea din Infernul de Dante, considerate a fi perfecte din punctul de 
vedere al concordanţei muzicii cu programul literar. 


Între anii 1878 şi 1880, Ceaikovski creează cele patru suite pentru 
orchestră : Suita întâi, opus 43 (1878), alcătuită din Introducere și Fugă, 
Scherzo, Andante, Intermezzo (Echo du bal) şi Rondo ; Suita a doua, opus 
53 (1883) alcătuită din : Vals, Visurile copilului și Dans sălbatic (cu indi- 
caţia „în stilul lui Dargomijski”); Suita a treia, op. 55 (1884) alcătuită 
> din Elegia, Valsul melancolic și Tema cu variațiuni ; Suita a patra, op. 6l 

(1887 ), Mozartiana (după cum a intitulat-o compozitorul), o prelucrare a 
trei piese pentru pian şi a unui cor de Mozart (Giga, Menuet, Cor şi varia- 
huni ), remarcabile în planul construcţiei, al tratării orchestrale măiestrite 
și al patetismului expresiei. i 

Alături de acestea, Capriciul italian, op. 45 (1880) şi Serenada pentru 
orchestra de coarde, op. 48 (1880) s-au impus de la început prin claritatea 
construcţiei, a expresiei plastice şi frumuseţea melodică, devenind unele 
dintre cele mai îndrăgite creații ale lui Ceaikovski. 

Printre creaţiile orchestrale ale lui Ceaikov ski, din această perioadă, 
un loc aparte îl ocupă uvertura Anul 1812, opus 49 (1880), în care abundă 
citatele melodice (ruse, bisericeşti, franceze (Marseilleza), o lucrare 
devenită foarte populară prin forța sa „răsunătoare sì zgomotoasă”, după 
cum o caracteriza însuși autorul ei, 305. perii | 

În ultima perioadă a activităţii sale creatoare, Ceaikovski a mai 
realizat incă două lucrări orchestrale programatice: uvertura-tantezie 
Hamlet, opus 67 (1888) după Shakespeare și balada simfonică Voievodul 
op. 78 (1891) după poezia lui Mickiewicz-Puşkin, aceasta din urmă fiind 
distrusă de compozitor și refăcută după moartea sa, după ştimele păstrate 
de la prima audiție, À 


205 A, Alşvang, Op., cit., pag, 418, 


3. MUZICA DE CAMERĂ 


Cu o oarecare tradiție in practi a muzicală de casă, concentrată, 
în saloanele familiale, muzica vocală și de cameră rusă cunoaște în a doua 
jumătate a secolului al XIX-lea o puternică dezvoltare, plămădindu-se 
într-un proces dinamic, cu o vădită şi insistentă tendinţă, de înnoire po 
potențare a virtualităţilor muzicii ruse, de afirmare accentuată a specifi- 
cului naţional. i 

Schimbările produse în mentalitatea rusă, activitatea „Grupului 
celor cinci”, a Societăţii muzicale ruse, a „academiilor muzicale” %06, a 
celor două Conservatoare din Petersburg şi Moscova, au fost hotărâtoare 
în scoaterea muzicii de cameră în public, interesul pentru acest gen înflo- 
rind mereu, spre el îndreptându-se toţi marii reprezentanţi ai muzicii ruse 
din această perioadă. 

La aceasta a contribuit în mod considerabil și originalitatea muzicii 
lui M. I. Glinka, manifestată în Romante, în Trio patétique (1827), în Cvar- 
etul de coarde în fa minor (1830), în Sextetul pentru pian şi orchestră de 
coarde (1834) şi în Sonata pentru violă şi pian (1853), o serie de lucrări 
constituite ca începuturi, capete de drum și deschideri virtuale spre îm- 
pliniri viitoare prin explorarea filoanelor înnoitoare ale romantismului, 
armonizate cu tendințele estetice promovate în muzica rusă. 

Si aici, în lumea cântului vocal şi instrumental — solistic sau in 
ansamblul de solişti — se căutau forme şi modalităţi noi de expresie, într-o 
alcătuire şi rostire originală, desprinse din tradiția şi practica populară 
din fondul şi etosul naţional rus. Aceste tendinţe s-au manifestat cu precă- 
dere la M. Balakirev, A. Borodin, M. Musorgski, Rimski-Korsakov, P-E 
Ceaikovski şi alții, ale căror creații s-au înscris în fondul de aur al muzicii 
naţionale ruse şi universale, purtând pecetea originalității, durabilității 
şi perenității. În creația lor apar romanțe şi coruri, piese pentru pian, 
sonate şi suite pentru pian, trio-uri, cvartete, cvintete şi sextete, genuri 
specifice romantismului cameral european, evidențiind nivelul superior 
al măiestriei lor componistice, maturitatea, forţa și gradul înalt de dez- 
_voltare la care a ajuns muzica rusă din acest sfârşit de secol. 
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Pe acest tărâm, Mili Alexeeyici BALAKIREV desfăşoară o bogată 
itate de continuator al tradițiilor lui Glinka și Dargomijski, de indru- 
tor şi mentor al celorlalţi membri ai „Grupului celor cinei”. Creaţia 
de romanțe, apărută mai ales între 1855-—1 360, se înscrie pe linia sti- 
ului tradiţional, fiind sub puternica influență a lui Glinka şi Dargomir- 
ski, urmărind realizarea unei ambianţe sentimentale. în romanţele sale 
predomină caracterul poetic și stilul pasional. Nota aceasta poate fi sest- 
ati, într-o suită de admirabile romanțe, că Ta-mă-n braţe, Sărută-md, 
Cântec de leagăn, Du-mă noapte, Vino Ia mine şi Cântecul pesştişorulw de 


305 Asociaţii muzicale de amatori, 
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aur — romanțe a căror frumuseţe melodică, înveșmântare armonică și 
acompaniament pianistic, o detaşează, impunând-o ca cea mai de seamă 
lucrare vocală a sa. Ceea ce surprinde insă la Balakirev este tocmai absența 
caracterului național în unele dintre lucrările sale, mai ales dacă avem în 
vedere că el însuşi milita pentru acesta. Nici romanțele din ultima perioadă 
nu se deosebesc de celelalte, cu toate că se poate observa o accentuare a 
expresiei lirice, meditative. ETA ] 3 
Particularități stilistice proprii evidențiază muzica sa pentru pian, 
Balakirev — pianistul concertist — dedicând instrumentului său paginile 
cele mai reuşite ale creaţiei sale, „impresionante prin dinamismul, virili- 
tatea, ardoarea şi poezia ce răzbat din ele” %7. Dintre acestea, de cea 
mai mare popularitate se bucură Islamey, fantezie orientală (1869) con- 
cepută amplu, în stil pianistic de mare virtuozitate (lucrarea fiind foarte 
apreciată de Fr. Liszt), în care foloseşte teme gruzine din regiunea Caucaz, 
o lucrare programatică în care abundă tablourile orientale cu un puternice 


colorit local. 


„ Acelaşi stil pianistic îl păstrează şi în celelalte lucrări, în elegantele 
mazurci, în minunata Polka (1882), în Dumka (1900), în Tarantella (1901), 
în Capriccio (1902) — cu o remarcabilă cadență — în Humoresca (1903) ș.a. 
În rândul creațiilor lui Balakirev trebuie menționată şi o Culegere 
de cântece populare rusesti (1866), prima de acest fel în Rusia, de însemnă- 
tate națională, multe melodii fiind folosite de alți compozitori în lucră- 
Tile lor. | 

Trăsături distincte prezintă şi creația lui César Antonovici CUI 
care s-a remarcat printr-o foarte bogată creație de romanțe, scrise în 
perioada 1860—1880 şi 1890—1910, abordând versurile lui Puşkin, Ne- 
krasov și Tolstoi. Ca şi Balakirev, C. A. Cui nu a sesizat şi nici nu a apre- 
ciat elementul naţional în creaţia sa, lucrările sale înscriindu-se în stilul 
tradițional. Îi este caracteristică reveria poetică, sinceritatea expresiei, 
fina nuanţare a trăsăturilor sufletului uman. În general, în creaţia sa pre- 
domină tema dragostei, pe care o redă muzical cu o mare profunzime & 
expresiei, cum nici unul din membrii grupului nu a reuşit. Dintre roman- 
pele sale, impresionează în mod deosebit : Arde în sufletul meu flacăra iubi- 
rii, Harpe coliene, Lartă-mă, În liniștea noptii ș.a. 


x 


Mult mai bogată este contribuţia lui Modest Petrovici MUSORGSKI 
care, cu spiritul său pătrunzător, a sesizat elementele de forță ale autenti- 
cităţii, impunându-se ca un mare inovator. | 

Părăsind curând de la debutul carierei sale tema dragostei, Musorgski 
se îndreaptă spre problematica nouă, spre viața cotidiană privită sub 
pe s 

307 V, V, Stasov, Studii, vol, TI, pag. 399. 
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multiplele ei aspecte, Romanţele create de Musorgski cuprind o mare vari 
tate de teme și aspecte, un adevărat univers, într-o redare ete puii aero 
strită, în care melodia şi armonia sunt deosebit de originale Apar lie 
ţia sa romanțe epice în care predomină, stilul narativ, compozitorul teii 
zând adevărate fresce sonore, ca în Saul și Cântec ebraic, pe versuri de Mei, 
alături de altele cu tematică socială, ca; Dormi, dormi copil de äran ki 
apăsător prin tristețea sa grea — și Sawigna (pe versuri proprii) 
şi Comandantul de oști din ciclul Cântecele şi dansurile morții, în 
domină tragicul şi nuanțele sumbre, 
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iar altele au o tematică satirică ; de pildă, romanţele Seminaristul, Țapul 
şi Ștrengarul (pe versuri proprii), La ciuperci (text de Mei), Balada puri- 
celui — pe textul din Faust de Goethe — etc., adevărate bijuterii ale 
genului, într-o expresie rusească în cel mai autentic stil. 


roh 9-03 2 pr neom 5-43 7 
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În contrast cu acestea, lumea copiilor, a inocenței şi purității morale, 
este redată cu o sensibilitate, profunzime, emoție şi candoare, inegalabile. 
Aceste romanțe inspirate din universul copiilor, pe versurile compozito- 
rului, reunite în ciclul Camera copiilor (1870) %5, sunt unice prin autenti- 


cole alese des- 


308 Titlul lucrării i-a fost sugerat de V. V. Stasov. Vezi V. V. Stasov, Arti 
pre Musorgski, op. cit., pag. 195. 
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citatea expresiei, prin sensibilitatea și emoția profundă pe care o produc 
asupra ascultătorilor de orice rârstă. Cele cinci romanțe ao : Cu dădaca 
— un adevărat dialog al copilului cu dădaca sa despre căpcăun şi povestea, 
fermecată; La colţ — în care copilul pus la colţ de dădacă aruncă vina, 
pe pisoi; Cărăbușul — în care băieţelul povesteşte despre o căsuţă făcută, 
de el în grădină și despre cărăbuşul care l-a lovit în obraz; Cu păpuşa — 
în care o fetiță își culcă păpuşa, cântându-i despre grădina din insula fer- 
mecată ; La culcare — în care fetiţa se roagă pentru toate fiinţele dragi, 
într-o recitare precipitantă prin însuşirea unui mare pomelnic de nume, 
sunt adevărate capodopere ale genului de o mare bogăţie emoţională, 
într-o realizare muzicală unică. 

Unică este şi realizarea muzicală a ultimelor romanțe reunite în 
ciclul Cântecele şi dansurile morții (1875—1877) pe versurile contelui A. 
A. Golesnicev-Kutuzov, un bun prieten al lui Musorgski. i 

Ca și în creația de operă, Musorgski în romanțele sale utilizează, 
recitativul declamatorie, conferindu-i noi sensuri expresive urmărind plas- 
ticitatea redării muzicale a sensurilor intonaţiilor textului. 

Cele patru romanțe care alcătuiesc ciclul îmbracă forme și genuri 
muzicale diferite ca : dansul, cântecul de leagăn, balada, marșul, în func- 
ţie de conţinutul și expresia poetică. Ciclul este străbătut de tragism, 
predomină, nota sumbră, toate romanţele descriind tablouri ale morții : 
(Cântec de leagăn — moartea unui copil în braţele mamei sale; Serenada 
— moartea, sub înfăţişarea unui trubadur, răpune o tânără şi frumoasă 
femeie; 'Trepak — moartea unui țăran bătrân, cherchelit, degerat în 
pădure; Conducătorul de oști — moartea sub înfăţişarea comandantului 
de oști, conduce la pieire armatele încleștate în luptă). 

Această problematică, i-a impus compozitorului un stil mai sever, 
expresia melodică, este concentrată iar rolul pianului în discursul muzical 
de ansamblu sporeşte simţitor. 

Şi în genul muzicii instrumentale Musorgski s-a impus prin creaţii 
originale. După o serie de încercări (Menueto, Intermezzo şi Preludio în 
modo clasico (1868), Musorgski realizează suita pentru pian Tablouri. dinir-o 
expozitie. Amintiri despre Victor Hartman (1874) 5, una dintre cele mai 
de seamă realizări ale muzicii instrumentale programatice ale acestei pe- 
rioade. Dispunând de calităţi remarcabile de simtonist, posesor al unui 
foarte rafinat simţ al culorii timbrale, Musorgski transpune muzical zece 
dintre cele mai reprezentative tablouri ale lui Victor Hartman, într-o 
= realizare pianistică magistrală, cu o melodică și ritmică de o mare forță 
sugestivă, într-o înveșmântare armonică originală, colorată, bogată în 
elemente modale, o lucrare frapantă prin ineditul şi noutatea limbajului 
muzical. 

În alcătuirea lor, Tablourile dintr-o expoziție sugerează însăși MO- 
mentul vizitării expoziţiei. Introducerea intitulată Promenade, având 


309 Ulterior au mai fost adăugate două romanțe: Pisoiul marinar şi Călare pe bàl, ani- 
pele compuse în 1872, 

310 y, A, Hartman (1842—1873) — pictor și arhitect, admirator înflăcărat aloreațiiloe 
„Grupului celor cinei”, prieten apropiat lui Musorgski şi Stasov. Vizitâna expoziția 0rgan!- 
tă în 1874 în memoria lui Hartman, Musorgski a schițat apoi în muzică cele mal reprezen- 
tative tablouri ale fostului său prieten, 
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rolul de temă a plimbării, a trecerii de la un tablou la altul, are de fiecare 
dată o nouă înfăţişare şi expresie, redând starea de spirit a privitorului, a 
autorului lucrării însuşi. Melodia este specific rusească, în măsuri alterna- 
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şi se dezvoltă continuu, legându-se apoi, prin attacca, de primul tablou, 
Gnomus (Piticul), un tablou cu conţinut fantastic, cu o melodică şi ritmică, 
foarte sugestivă, care descrie o făptură grotescă ce şchiopătează pe niște 
picioare strâmbe, 


ast cu tabloul al doilea, 1] vecchio Castello (Vechiul castel), ce exce- 
melodia sa evocatoare de factură romantică, 


Andantino molto cantabile e con dotore 
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pentru ca în al treilea tablou, Tuilleries (Dispute d'enfants apr ès jeuz ) — 
(Tuileries. Cearta dintre copii după joc), să revină la ritmul alert și la 
o melodică mai capricioasă, în concordanță cu programul propus. 

În tabloul al patrulea, Bydlo (Carul polonez), Musorgski creează o 
muzică sumbră, realizând o scenă din viața de toate zilele: 

De un farmec aparte este tabloul următor, al cincilea, Ballet des pous- 
sins dans leurs coques (Baletul puilor în găoacea lor), un splendid scherzo 
atât ca formă, cât și ca expresie muzicală, în care, pentru sugerarea elemen . 
telor din program, compozitorul foloseşte numeroase apogiaturi și triluri. 


Tabloul al şaselea, Deux juifs, Vun riche et Vautre pauvre (Doi evrei, 
unul bogat şi unul sărac), din nou o scenă din viața oamenilor PÈ ade- 
vărată „dispută” pe muzică — încheie prima parte a suitei, urmând din 
nou Promenada, mult amplificată în secțiunea sa finală. i 

Tabloul al şaptelea, Limoges. Le marché. La grande nowvelle (Li- 
moges. Piața. Marea noutate), continuă problematica vieții cotidiene, su- 
gerând în mod satiric aspecte din piața din Limoges, ciorovăiala femeilor, 
prin suprapunerea de voci şi alternanţe ritmice determinând o factură 
capricioasă. Pi 
Tabloul al optulea, Catacombae Sepulcrum Romanum (Catacombe- 
mormânt roman), într-o desfăşurare acordică, pe valori mari, cu multe 
coroane, este dominat de expresia reţinută în contrast cu sonorităţile ample 
ale episodului următor, Con mortuis in lingua mortua, în care se aude 
din nou, pentru ultima oară, tema introducerii. 

Tabloul al nouălea, La cabane sur de pattes de poule (Baba Jaga), 
(Căsuţa, pe picioare de găină, Baba Iaga), creează din nou atmosfera fan- 
tastică și grotescă, prin succesiuni ritmice cu accente asimetrice într-o 
desfășurare furtunoasă, trecând la ultimul tablou La grande porte (Dans 
la capitale de Kiev) (Marea poartă a bogatârilor în capitala Kiev), cu 
sonoritățile sale monumentale, un final impunător prin masivitatea şi am- 
ploarea armonică, 
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Muzica de cameră rusă din a doua, jumătate 
cunoaşte noi dimensiuni prin contrib 
vici BORODIN, savantul chimist şi muzicianul amator, interpret la flaut, 
şi violoncel în formaţii de cameră, cunoscător profund al muz | 
şi instrumentale. În creaţia sa, Borodin este 
puternic specific naţional, fantezia sa nest 
abordarea şi crearea unor 
rusă. 


l a secolului al XIX-lea 
uția creatoare a lui Alexandr Porfirie- 


icii vocale 
un compozitor epic, cu un 
ăvilită fiind determinantă, în 
genuri noi în muzica instrumentală de cameră 


Restrânsă numeric, creația de romanțe a lui Borodin se impone 
prin melodica clară şi expresivă, purtând pecetea unui talent exceptio- 
nal. În perioada studenției a scris romanțele : Nu mai iubeste, frumoasa 
copilă! şi Ascultati, prieteni? cu acompaniament de pian şi violoncel, 
două cântece pe teme ruse şi Frumoasa pescărijă, pe versuri de Heine. 


Pe un plan superior se situează romanțele Printesa mărilor (1863), 
Nota falsă (1868) şi în special Cântecele mele suni pline de otravă (1363) 
pe versuri de Heine — adevărate poeme epice de un colorit armonie fer- 
mecător și mai ales balada Marea (1878) pe versuri proprii, considerată 
a îi cea mai profundă dintre romanţele sale, alături de elegia Spre țăr- 
murile îndepărtatei patrii (1881) pe versurile lui Pușkin — o melodie sim- 
plă, sinceră, de o mare profunzime, acompaniată sobru și trist. 

Pentru pian, Borodin a creat Mica suită (1885), alcătuită din şapte 
miniaturi (La mânăstire, Intermezzo, două mazurei, Visuri, Serenada şi 
Nocturna ), mici tablouri muzicale scrise cu sensibilitate poetică, măie- 
strie și rafinament armonic, şi Parafraze pentru pian la patru mâini (ìm- 
preună cu Liadov, Cui şi R. Korsakov). E 

Atras puternic de muzica instrumentală de ansamblu, Borodin în 
tinereţe compusese două cvartete, scrise „ca la carte În spiritul lui Haydu 
și Mozart, rămase inedite, lucrările sale reprezentative fiind A Sep e 
anii maturității, după 1875, când a creat cele două cvartete gcuan S 
Primul, în Ja major (terminat în 1879) şi al doilea, în re major i RAPS 

Cvartetul nr, 1, în la major (1875—1879) este rodul unei inde la o 
elaborări și căutări în vederea găsirii unui dium propriu în muzica da 
cameră de la sfârșitul secolului al XIX-lea, Concepţia de daia bl MR 
tetului este profund clasico-romantică atât în alcătuirea să OV PI = ai 

Moderato, Allegro ; Andante con moto, Seherzo, Festliaeito + lirei e 
Allegro risoluto ), cât și în fondul muzical liric kontenplatu. în ERA 
mn prima parte prezența unei teme luate din finalul Cvarte MARI OD iei 
de Beethoven, pe care Borodin o tratează liber in spiritu "p copte: 
romantice sehumanniene, dovadă a unei strânse fitiații ss so și polifonice 
H romantică germană, supunând-o inveşmåntărilor armonice § 
deduse din practica muzicală populară rusă, atatia: ani în 

In muzica evartetului predomină lirismul şi paa ya fantastică 
Prima parte, descrierea lirico-epică în partea a doua, scitpiren ti 
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în desfăşurarea furtunoasă a secţiunii a treia, forța și amploarea CVași 
orchestrală în final. j 

Cvartetul nr. 2, în re major (1881—1885) evidențiază o gândire și o 
dramaturgie muzicală, mult mai net clarificate față de primul Cvartet 
Structura lucrării (Allegro moderato, Scherzo. Allegro, Notturno, Andante. 
Andante. Vivace), desfăşurările muzicale, intimismul dominant deter- 
mină lirismul liniştit şi duios al acestei sincere confesiuni a unui muzician 
amator. Formele extrem de clare se' conturează cu precizie : sonată în 
partea întâi, dominată de cantilena diafană a violoncelului, 


vea pa mi, 


scherzo în partea a doua, de o izbitoare originalitate, reflectată mai ales 
în melodismul de aleasă sensibilitate, tratat în trio în ritm de vals, 


Meno mosso E 


== nean 
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Jied compus în partea altreia, 


A y z -aoini 
„a A Bon Nocturna, una dintre cele mai inspirate pag™ 
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odin, cu atmosfera sa poetică, realizată cu aleasă 56% 
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X 0-sonată, în ultima, parte, construit pe! temeiul unei teme avântate de 
» tratată într-un stil polifonice particular din care profilul folclorului 
transpare, conferind lucrării semnificaţii proprii naţionale. 
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Pe coordonate asemănătoare își înscrie creaţia de cameră şi Nicolai 
A. Rimski-KORSAKOV, al cărui talent prodigios şi original a! determinat 
apariţia unor lucrări de seamă ce s-au înscris la loc de frunte în muzica 
rusă de la sfârșitul secolului al XIX-lea. A 

Romanţele sale pline de poezie, imagistice, au darul de a emoţiona 
puternic și profund, constituindu-se ca adevărate poeme de mare varietate 
tematică în alcătuirea muzicală, Pentru Rimski-Korsakov, romanța & 
fost laboratorul în care şi-a plămădit și şi-a cristalizat stilul vocal pe care 
l-a afirmat și dezvoltat apoi în operele sale. 

Într-o primă perioadă, până în 1870, romanţele sale sunt pătrunse 
de lirismul cald, liniştea sufletească, împăcarea şi sentimentele nobile, 
ca în : Apropie-pi obrazul de obrazul meu, (pe versuri de H. Heine) a A 
Nr. 1 (1865), Noapte meridională (pe versuri de H. Scerbin) op. 3 Nr. 4 
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şi Un nor mic de aur (pe versuri do Lermontov) op. 3 Nr, 3 (1866), Taina 
(pe versuri de Chamisso) op. 8 Nr. 3 (1868), Cred că mă iubesti (pe ver. 
suri de Puşkin) op. 8 Nr. 6 (1870) ete. romanțe admirabile prin melodig- 
mul lor, prin expresia directă în afara oricărei preocupări de a realiza, 
coloritul şi speciticul muzicii populare ruse. 

CRED CĂ MĂ IUBEŞTI 


Alte trăsături prezintă însă romanţele create în a doua perioadă 
situată după 1880, când meditaţia devine mai profundă, meldAia se dai 
făşoară pe spaţii ample, este încărcată de sensuri şi expresivitate, produ- 
când o emoție profundă. Gândirea politimbrală a lui Korsakov determiná 
în partida pianului sonorități de mare sugestivitate şi forță evocatoare, 
creând cadrul unor profunde reflecții psihologice (ca în romanța Proorocul 
pe versuri de Puşkin, op. 49, Nr. 2 (1897), unele din ele fiind adevărate 
scene dramatice într-o desfăşurare largă, simfonică. 

Alături de romanțe, Rimski-Korsakov i că iniaturi 

jl > a compus şi câteva atur 
pentru pian, cunoscute şi apreciate în lumea E zicala EI pna 
nivelul și valoarea lucrărilor lui Musorgski şi Ceaikovski it ih a 
în n 30 te pa Scherzino şi Studiu op. 11, Valsul 
2 , . mAr y Si 
pian op. 17 şi Fuga pe Fena RAR. Op. oea fugi p 
Si pentru formaţiile de cameră, Ri i 
i i 4, Rimski Korsakov a c s câteva 
NEA riad în do minor (1897), Cvartetul de atdi d Pipe a 1 
T KH de coarde pe tema „B(e )-la-ef” (partea I) %2 Cvartetul 
aepo nd pr Ba bal a iune gi O), nato rta ulterior în Simfo- 
A / ) ? coarde în sol major (18 vintel 
E a LETO) al Santet a oarde i ol major (1897), Cvintetul i 
A AI NIDAN i n la major (1876). 
lui ji re aceste lucrări, în ordinea cronologică a compunerii lor 
tiparele ee (Ape în T 4 major, ap: 12 (1874) este o luorare ED a după 
» într-o tratare politonică excesivă cu „mult contra- bi 


a V, V, Stasoy, Studii vol, II, pag. 390, 


312 Mitrofan Beli 
pul celor cinci”, În iat Ar. editor; maro admirator al compozitorilor din Gru- 
rodin, R. Korsakoy și alții, mpus, in colectiv, un cvartet la care au participat Bo- 
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„punct în formă de fugato” 


ceea ce l- | 
„în acest cvartet eu nu sunt eu”. ia determinat pe compozitor să afirme 


A urmat apoi Sextet ; 
două violoncele 1187 6), a i kdk p două viori, două viole şi 
care Korsakov incă mai abuzează de ela imi Fa forma unei suite, în 
scherzando, a realizat o dublă fugă, foarte pda di ( ETA a doua, A llegro 
tetul pentru pian şi instrumente de suflat (flaut lelne la șase voci) şi Crin- 
cea mai izbutită lucrare a sa din compartimentul (E; pal g Ea 1876), 
pentru concursul de muzică de cameră organizat Aa Soei , ambele scrise 
rusă, lucrări din care transpare măiestria, orchestraţiei, « Dec iz icata 
tional al culorilor și combinațiilor timbrale. Citimele s i Mii rr 
de coarde în sol major (1897) şi Trioul în do minor (1897) fucrări ILA 
izbutite ce i-au dovedit lui Rimski-Korsakov e , lucrări mai puțin 


: 3 i F á „muzica de cameră nu 
este domeniul său” determinându-l „să nu le publice” 314 
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Împliniri de excepţie în aria muzicii de cameră rusă din această 
perioadă se produc însă prin contribuţiile lui Piotr Ilici CEAIKOVSKI, 
cel care a cuprins în creaţia sa o mare varietate de genuri, de la miniaturi 
vocale și instrumentale la lucrări pentru ansambluri : trio, cvartete, sextet, 
într-o alcătuire diversă, redând o largă gamă de idei și sentimente. 

Ca şi în creaţia celorlalți compozitori ruși, romanţa a fost genul în 
care Ceaikovski a creat de-a lungul întregii sale vieţi, conferindu-i noi 
dimensiuni expresive, determinate de sfere intonaţionale inedite, ca o 
consecință a structurii sale lirice, exprimată într-o mare varietate dennanțe, 
de la optimismul, voioşia contagioasă și entuziasmul liric, la expresia 
elegiacă, patosul dramatic şi trăirea tragică. 

În primele, Șase romanje opus 6 (1869), Ceaikovski cristalizează 
deja unele particularităţi specifice stilului său : firescul expresiei melodice 
cu intonaţii de cânt popular, într-o înveșmântare sonoră complexă, în 
care acompaniamentul instrumental se constituie drept parte integrantă 
a discursului muzical. 


„În cele Şase romanțe opus 16 (1872) melodiile sunt simple, cantabile, 
intr-o desfășurare firească, câştigând în declamaţie, compozitorul tinzând 
spre expresia concentrată gi lapidară. Aceste trăsături sunt caracteristice 
și pentru cele Șase romanțe opus 27 și Șase romanțe opus 28 (1875) în care 
Ceaikovski lărgește arhitecturile muzicale în funcţie de conţinutul poetic, 
cum se întâmplă de pildă în romanţa Nu, nu-i voi spune niciodată numele, 
pe versuri de P, Grekov (din A., Musset), în care forma aqoptati ario 
apropiată celei de sonată; sau romanța Siragul de mărgele, pe un i a 
L, A, Mei, care este realizată în spiritul baladei voloal-instrumentate de 
factură populară, PN 
O nouă, dimensiune este conferită romanţei de către Ceaikovski a 
creatia ga de după anul 1880, prin lărgirea considerabilă a tematicii, pra 
canalizarea inspiraţiei gi expresiei muzicale spre zonele dramatismului, î 


ee Dibatag 


19 Rimski-Korsakov, Cronica vieții mele muzicale, op. cit., pag. 195. 
*4 Rimski-Korsakov, op, cit., pag. 311. 


filozofiei generalizatoare, pentru exprimarea VE stări BE ce tensi 
şi a unui zbucium interior profund, pentru a gabas ir pi muzic 
recurge la forme ample eterogene, in ciuda unei simplități melodi 
obişnuite. | 

Ei Astfel, în romanța În iureşul balulwi zgomotos, Pe h (1878) 
versuri de A. Tolstoi, Ceaikovski subliniază Cupa pro m n singurătăţii 
tragice, printr-o muzică melancolică de tipul va sului Ve » realizând un 
tel de scenă de bal din care transpare meditaţia profundă. 

mot astfel, în romanţa Vă binecuvântez păduri, u 47 (1880), de 

asemenea pe o poezie de A. Tolstoi, una dintre cele mai märețe creații ale 
liricii vocale ceaikovskiene, sensul filozofic al ideii contopirii şi comu- 
niunii perfecte a omului cu natura a declanşat in cpu Cea vibrația pu- 
ternică, realizând în muzică un adevărat imn închinat omului, frumuseții 
sale morale. Desfăşurarea înflăcărată a acestei romanțe, amploarea semni- 
ficaților şi realizarea muzicală o apropie de dimensiunile și structura poe- 
mului simfonie. 
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ală, se 
ce ne- 
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A lea DS Alu aglai se accentueaz ul 
prinse în opus 86) şi în opus 73 (1 N aati 
tăţii, al unei existenţe sent N Uidi)iitn care sentimentul i 


i al conştiinţei neîmplinirii spirituale se 
simţite din ce în ce mai accent | J p 


RY 


X a 3 aql- 
ă în ultimele romanțe CU 


j A d 

uat, Textele alese de Ceaikovski corespu 

pitomi stării sale de spirit şi aparțin lui Apuhtin, A. Tolstoi, Rathaus, 
e ; ; 
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Iată, de pildă, romanţa Nopți nebune, noppi albe op. 60 (1886 
pe versuri de Apuhtin, desfăşurată recitativie, cu intonaţii melar 
într-o curgere monocromă, fără culminaţii impunătoare, redând o ade- 
vărată prăbuşire spirituală, Sr 


Pe 


Andtt non troppo un poca rubata 


TI ta 


romanţa Am stat împreună op. T3 (1893), în care melodia capătă con- 
1 sobre, într-o alcătuire variată din care răzbate sentimentul melan- 
ei, al regretului şi căinței târzii, al unei iubiri neîmpărtăşite ; 


sau ultima sa romanţă, Noaptea op. 73 (1893) pe versuri de Rathaus, 
expresia ei tragică, dureroasă, o adevărată presimţire a unui sfârşit apropiat, 


şi iminent, aşa cum este redat de textul poetic : „sPăleşte lumina slabá x 


cn 


lumânării .../Rătăceşte întunericul trist .. 


"Un loc aparte în creaţia de cameră a lui P. I. Ceaikovski îl ocupă 

rile pentru pian, păstrătoare a unei facturi pianistice originale, proprii 
compozitorului, caracterizată prin îmbinarea armonioasă a melodismului 
expresiv cu sonorităţile ample, simfonice. Ceaikovski evită stilul facil, 
“virtuozitatea în sine, creând pagini muzicale de o mare forță generaliza- 
"toare în planul expresiei și al sugestivităţii poetice. Aceste trăsături carac- 
terizează creaţia sa de la Scherzo rus la Marea sonată şi Album penini 


T Bcherzo rus op. 1 nr, 1 (1867) marchează începutul creaţiei pianis 


i 

vice ceaikovskiene înscrisă pe orbita marilor realizări ale muzicii ruse: 

-~ Tema, în structura sa melodică gi ritmică, păstrează germenii unui cântec 
popular pe care compozitorul l-a „cizelat” conform cerinţelor dramatul- > 
` gice, 

A AI moqte | 
i ` 
|: 


b- Di. 


De altfel, pe parcurs, capătă noi iînfăţisări în diferite variante, im- 
punându-se ritmul de toceată care, în final in Presto — devine o ade 
vărată dezlănţuire stihinică a unor ritmuri dansante. 

Aceeaşi factură pianistică evidenţiază și cele trei piese cuprinse în 
opus 2 (1864) : Razvalina zamba op. 2 Nr. 1, Scherzo op. 2 Nr. 2 şi Cântece 
fără cuvinte op. 2 nr. 3 (ultima, o adevărată bijuterie muzicală, distinsă 
prin graţia melodică şi armonia sa intimă, pe alocuri cu o uşoară notă de 
tristețe, alături de ritmul energic avântat al secţiunii finale), Valsul capri- 
ciu op. 4 (1868), Valsul scherzo op. T (1870), Polca şi Mazurca op. 9 — 
dansuri de caracter într-o realizare magistrală —, cele Șase piese op. 19 
(1873), (Vecerntie grezi, Scherzo humoristie, Foaie de album, Noeturnă, 

Capriccio şi Tema cu variațiuni ), cele Șase piese pe o singură temă op. 21 
(1873) : Preludiu, Fuga, Impromptu, Marg, Mazurca și Scherzo. 

Un loc singular în creaţia de pian a lui P. I. Ceaikovski, îl ocupă 
Marea sonată opus 37 (1878), construită într-o concepție apropiată de stilul 
Studiilor simfonice de Schumann (cu mențiunea că din muzica lui Ceai- 
kovski transpare în permanență acel iz specific rus, lucrarea fiind realizată 
într-o manieră proprie, cu trăsături distincte, particularizante). 

Partea întâi, Moderato e risoluto, în formă de sonată foarte amplă 
se desfăşoară într-o mişcare uniformă, pe un ritm monoton de marş, im- 
primat de optimea cu dublu punct precedată de treizecidoime, 

a aiggiy: ] 
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"Modt? risoluto 


fiind realizat prin introducerea, ca temă a doua, a secy enţei 
o Dies irae care primeşte o expresie lirică, 


amplificată, de sonorităţile ample ale scriiturii pianistice, preponderent 

armonică., 

N] Partea a doua, Andante non troppo quasi moderato, se distinge prin 
atmosfera poetică pe care o creează, specificul ceaikovskian al meditaţiei 

protunde fiind definitoriu, în ciuda unor asemănări melodice cu Preludiul 

IN! în mi minor de Chopin. 


vnam 


Andtt non troppo quasi mode rato 


Scherzo — partea a treia, Allegro giocoso — este realizat în maniera-i 
proprie, aici având rolul de a spulbera vălul melancolic şi starea de visare 
create în partea anterioară. Caracterul fantastic al expresiei muzicale a 
impus o scriitură densă, într-o țesătură armonică şi polifonică măiestrită, 
determinând execuţia dificilă din punct de vedere tehnic a părţii respective. 

Finalul — Allegro vivace — încununează această sonată prin atmos- 
fera sărbătorească imprimată de ritmurile de dans, în alcătuirile melodice 
modale, apropiate de stilul cântecelor ucrainiene. Impresionantă este coda 
acestei părţi, realizată pe o lungă pedală de sol major (tonică), într-o 
continuă subţiere a sonorităţilor și a intensităţilor, cu excepţia acorduri- 
lor finale expuse într-un violent; ff. 

Cele mai cunoscute dintre lucrările lui Ceaikovski rămân însă Ano- 
timpurile opus 37 bis (1876), un ciclu de douăsprezece piese de caracter, 
inspirate de texte poetice aparţinând mai multor autori, în care compozi- 
torul își exprimă muzical o anumită stare de spirit pe care o încearcă de-a 
lungul celor douăsprezece luni ale anului, începând cu ianuarie şi terminând 
cu decembrie. De o mare varietate tematică este şi Album pentru copii 
op. 39, un ciclu de douăzeci și patru de piese programatice miniaturale, 
inspirate din lumea celor mici (Gânduri de dimineaţă, Joe în grădină, Mama, 
Vals, Mazurca, Cântec rus, Kamarinskaia, Cântec italian, Vechi cântece 
Jranpuzese ș.a. ). Concizia, expresia lapidară şi plastică, sugestia poetică, fru- 
museţea melodică și armonică alături de structurile arhitecturale, extrem 
de meticulos cizelate, sunt doar câteva dintre trăsăturile ce caracterizează 
aceste bijuterii muzicale. 

Particularităţi stilistice proprii, înnoitoare în aria muzicii de cameră, 
reliefează, și creaţia destinată ansamblurilor instrumentale, Trio-ul, Ovar- 
tetele și Bestetul compuse de Ceaikovski înscriindu-se drept contribuţii de 
răsunet în încercarea de a crea un stil propriu, autohton în muzica rusă 
din a doua jumătate a secolului al XIX-lea, 


Respectând cronologia, vom menţiona mai întâi cvartetele de coarde, 
Ceaikovski fiind creatorul acestui gen în muzica rusă, ce va cunoaşte în 
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perioada următoare o puternică înflorire, prin Borodin, Rimski 
kov, Glazunov, Miaskovski și Sostakoviei. rii 

Prima incercare — Cvartetul în si bemol major 215 — datează din 
perioada anilor 1865 și se remarcă prin bogăția sa melodică, de factură 
modală, la baza lucrării aflându-se un cântec popular ucrainian, într-o 
măiestrită tratare cvartetistică. i 

Adevăratul model clasic de cvartet rus este realizat însă în Cvartetul 
nr. l, n re major, opus 11 (1871), o reuşită surprinzătoare, izvorâtă din 
credința în viabilitatea acestui gen și în posibilitatea adaptării lui la spe- 
citicul naţional. Concepţia de ansamblu este clasico-romantică, surprinzând 
însă prin unitatea şi echilibrul formei, pregnanța tematică și înaltul profe- 
sionism. Din cele patru secţiuni (Moderato e semplice — în formă de 
sonată ; Andante cantabile — în formă de lied, o adevărată romanță sen- 
timentală, de autentică specificitate rusă ; 


Aad Te cantabile 


_ con sord- 


erzo-Allegro non tanto e con fuoco, ritmat şi sprințar cu momente de 
capriciozitate şi bizarerie, accentuate şi de instrumentația colorată şi 
Pinalul- Allegro questo, strălucitor și impunător prin amploarea sonoră) 
răzbat lirismul şi patetismul atât de specifice tuturor lucrărilor acestei 
perioade. 

Cvartetul nr. 2, în fa major, opus 22 (1874), considerat de autor drept 
„„cea mai bună lucrare” a sa realizată uşor şi simplu”, ... „scris aproape 
dintr-o suflare”! 317, se evidenţiază prin profunzimea gândirii şi exprimării 
muzicale concentrate. În acest cvartet, Ceaikovski prefigurează patetismul 
și melancolia specifice lucrărilor sale din ultima perioadă. Prima parte — 
Adagio. Moderato assai — poate fi considerată un adevărat triumf al 
melodiei, forma de sonată fiind cadrul unor destăşurări fluente, într-o 
continuă evoluţie armonică cu patetice chemări subliniate şi în orchestra- 
ţie. Foarte caracteristică este melodia din Adagio — un solo încredinţat 


i viorii prime —, desfăşurată amplu, cu inflexiuni modulatorii date de bogă- 
> ia cromatismelor, într-o înveşmântare politonică, armonică și ritmică 
i . 
316 Lucrarea este monopartită — ceea ce a determinat pe unii comentatori să 0 consi- 
dere neterminată. Vezi, P. I, Ceaikovski, Cvartete, Moscova, 1958, pag. 5. 
2] 817 Vezi A, Alşvang, op. cit., pag. 239. 
D 
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ce se continuă cu tema a doua, ritmică şi energică, 


de mare forţă expresivă, determinând arcuiri sonore ample, 
uniforme. ză cai | 

Partea a doua, Scherzo- Allegro giusto, este remarcabilă prin relieful 
său liric, generos şi intim, prin ritmica dansantă a trio-ului, cu izul său 
folcloric, realizând legătura între partea întâi și a treia — Andante ma non, 
tanto —, unică prin tonul său particular şi profund, prin patetismul răscoli- 
prin dramatismul intens al secţiunilor extreme, în contrast cu strălu- 


oarecum 


artea a patra — Finale. Allegro con moto — incununează ciclul 
cvadripartit, având capacitatea de a sintetiza şi de a oteri trăsături noi, 
calitativ superioare, mijloacele simtonice fiind determinante în înălţarea 
edificiului sonor, conferind intregului cvartet acele trăsături ce conturează 
personalitatea și stilul creatorului, 

Cvartetul nr. 3, în mi bemol minor, opus 30 (1876), prin dimensiunile, 
amploarea simfonică și expresia dureroasă, se înscrie în rândul marilor 
realizări ceaikovskiene. Caracterul epic, monumentalitatea sonorităţilor 
Și expresia patetică sunt noile trăsături co caracterizează muzica cvarte- 
tului, gituându-l la nivelul simfoniilor create în aceeaşi perioadă (a patra 
Și a cincea), cvartetul fiind conceput ca o autentică dramă simfonică. 
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Cele patru părţi ale cvartetului ( Andante sostenuto- Allegro Moderato. 
Allegretto vivo e scherzando; Andante funebre e doloroso, ma con meto si 
Final. Allegro non troppo e risoluto ) sunt concepute într-o deplină unitate 
tematică, alcătuind un ansamblu omogen de arhitecturi, din care expresia 
dramatică — amplificată până la tragism — primește în final Tezolvări 
optimiste, fin nuanţate, în deplină concordanță cu sensul filozofic și Pro- 
sramatismul său disimulat. 

Încă din introducere, Ceaikovski creează cadrul și am 
dramatică a desfăşurărilor viitoare. Caracteristică este originalitatea dese- 
nului melodic, cromatic, înveșmântarea polifonică şi expresia sa dureroasă 
o înţeleaptă rezumare a tensiunilor dramatice interioare încorporate în cele 
patru părţi ale lucrării. 

Iată de pildă partea întâi, Allegro moderato, în form 
dită pe temeiul a două tem 
desenul introducerii, 


bianţa melo- 


ă de sonată clă- 
e: prima, activă și dinamică, derivată din 


Ant modt 


0 
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MR 


cea de a doua, duioasă, nostalgică, lirică, 


AU? mod to 


| 


într-o deplină unitate de expresie, cu o de 
creând cadrul unor trăiri agitate, înv 
totodată. 


Stășurare constant polifonică» 
ăluitoare, plină de patos şi nobleţe 
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Partea a doua, Allegretto vivo e scherzando, prin contrastul adus, 
continuă pe un alt plan conflictul dramatic al părții anterioare. Apar aici 
unele elemente de grotesc, accentuate de numeroasele sforzando-uri presă- 
rate cu generozitate de-a lungul părții, alternând cu sincope şi contratimpi, 
determinând totodată desfăşurarea agitată, comparabilă cu un joc voios 
şi straniu, 

Partea a treia, Andante funebre e doloroso, ma con moto, este de un 
tragism zguduitor. Impetuozitatea desfășurării marșului funebru — cu 
ritmul său maiestuos —, expresia lapidară și concentrată, varietatea, 
mijloacelor de expresie — din care se remarcă lamento-ul violinei secunde 
(pe o pedală de si bemol) urmat de tema a doua, expusă în piangendo e 
molto espressivo —, 


area constant tragică, funebră, dau acestei părţi dimensiunile 
mplu și măiestrit tablou simfonic, realizat cu mijloacele restrânse 
evartetului de coarde. 


Concluzia întregii lucrări, Final. Allegro non troppo e risoluto nu se 
„ dorește sumbră, tragică, cu toate că începutul mai păstrează unele lesă- 
_ turi cu partea precedentă. Tabloul optimist al unei petreceri populare se 
= smulge parcă din durerea enunțată anterior, declanșând ritmuri şi accente 
„Puternice, viguroase, ce pregătesc punctul culminant, Quasi Andante — 
moment de scurtă dar profundă meditaţie, ce declanşează apoi impetuosul 
sfârșit, realizat magistral prin culminaţia dinamică ce parcurge drumul 
cuprins între pp și fff. l 


„Cvartetul opus 30, ultimul în creația lui Ceaikovski, a fost urmat de 
Trio pentru pian, vioară gi violoncel, opus 50 (1882), subintitulat „În 
amintirea unui mare artist”, lucrarea fiind dedicată memoriei lui Nicolai 
G. Rubinstein, întemeietorul Conservatorului din Moscova, prieten şi mare 
interpret al concertelor sale, Fondul tematic şi problematica filozofică au 
fost determinante în alcătuirea particulară a lucrării, din două secţiuni : 
Pezzo elegiaco și Tema con variazioni. 

Prima parte, Pezeo elegiaco- Moderato assai, în formă de sonată, se 
distinge prin melodica sa de larg suflu, evocatoare și expresivă, plastică 
Și sugestivă într-o instrumentaţie măiestrită, Remareabilă este tema 
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DR 


întâi expusă de violoncel, tristă în expresie și evocatoare, 


Mod t? assai 
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À spre deosebire de a doua, strălucitoare şi masivă, 
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ce determină dezvoltarea într-o colorată înveşmântare armonică și tim- 
brală de o mare forță de sugestie. A 

Partea a doua — Tema con variazioni, Andante con moto — este aleà- 
tuită din două secțiuni : A, cuprinzând tema şi unsprezece variațiuni $ 
B, Variazione finale e coda, aceasta din urmă prin! indicaţia de tempo 
(Allegro risoluto e con fuoco ) și amploarea desfăşurării putând îi GURĂ, 
derată ca o parte de sine stătătoare, un autentic final al întregii lucrari. 
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Tema lirică, în alcătuirea ei bipartită, 


P câ nlaði de 


a determinat crearea celor unsprezece variațiuni ornamentale şi de carac- 
ter, de o mare complexitate și diversitate în construcția arhitecturală 
(scherzo — variaţiunea a treia, vals — variațiunea a șasea, fugă — varía- 
țiunea a opta, monolog recitativic — variațiunea a noua etc.). 

Interesantă este încheierea trio-ului, în care este readusă tema ini- 
ţială a părţii întâi, plină de patos şi încărcată de semnificații. Indicaţia 
Lugubre, nuanțele stinse (p, pp, poco. a poco morendo, ppp ) conferă ulti- 
melor treisprezece măsuri o notă de tristețe, imprimată şi de ritmul de 
marş funebru, aluzie programatică desigur, dar în același timp şi preci- 
zare a unei tratări ciclice a lucrării. 

-Ultima lucrare destinată ansamblului instrumental cameral, compusă 
de P. I. Ceaikovski, Sextetul de coarde op. 70 (1890) intitulat Amintiri din 
Plorenta, pentru două viori, două viole şi două violoncele, s-a impus ca una 
dintre cele mai reprezentative lucrări din domeniul muzicii de cameră, 
prin voioşia și elanul său tineresc, prin reușita realizării muzicale, în ciuda 
marilor dificultăţi întâmpinate de compozitor în procesul elaborării. 

Deşi muzica Seztetului nu are pregnanţa şi expresia lucrărilor ante- 
Tioare, lucrarea se distinge prin claritate, fireasca conducere a vocilor 
într-o impletire polifonică măiestrită, prin organicitatea şi logica construc- 
ţiilor arhitecturale. 

Sextetul se remarcă prin atmosfera pasională, determinată de dina- 
mismul, ritmurile şi intonaţiile de factură italiană din partea întâi — 
Allegro con spirito —, prin cantabilitatea melodică specifică serenadei 
italiene din partea a doua — Adagio cantabile e con moto —, prin tristeţea 

ică profundă a părţii a treia — Allegretto moderato —, prin măiestria 
compozițională, a părţii a patra — Allegro vivace —, în care compozitorul 
îmbină ritmul de tarantellă cu cel de marș, culminând în dezvoltare cu 
0 fugă dublă, rezultat al unei măiestrii contrapunctice superioare. 


PARTICULARITĂŢI STILISTICE 


i policromia stilistică romantică de la sfârşitul secolului al XIX-lea, 
muzicală rusă ocupă un loc distinct. Luând drept bază creaţia 
rincipiile estetice formulate de Glinka, cu conştiinţa autenticităţii şi 


originalității obţinute prin ralorificarea elementelor folclorice naţiona] 
şi orientale, compozitorii ruși din această perioadă, prin creaţiile lor dig 
contribuit la consolidarea, înălţarea și afirmarea în lume a muzicii Hi 
cu tonul său particular de fizionomie națională. Ee 
5 Punând la bază principiul accesibilităţii, Musorgski, Borodin, Rimski 
Korsakov, Ceaikovski ş.a. au dat prioritate genurilor. muzicale g vn 
Kors i 3 l j g uzicale scenice 
şi programatice, pe care le-au realizat într-o concepţie nouă, originală. 
procedând la sinteze tonal-modale, prin fuzionarea elementelor felie 
nale cu cele naţionale, modelând astfel noi organologii compoziționale o 
au deschis largi perspective muzicii ruse şi europene de la sfârşiţ < 
lului al XIX ii i la sfărșitul seco- 
ui a XIX-lea şi începutul” secolului al XX-lea. Subiectele abordat 
desprinse din viaţă, natură, istoria și literatura rusă, sunt tratate rap 
concepţie dramaturgică nouă, punându-se accentul pe expresivitatea A | 
tului şi firescul exprimării, pe legătura strânsă dintre muzică și cuvân 3 
la loc de frunte aflându-se melodia ca principal mijloc de expresie, o Melodi , 
pătrunsă de spirit popular, bogată în intonații folclorice ruse și dTe 
pregnantă şi cu o puternică rezonanță în conștiința auditorilor f 
? ndividualitatea muzicii ruse este dată şi de bogăția, varietatea și 
strălucirea combinațiilor armonice, în general i ă io | 
ral i | „în g o armonie tonală cu elemente 
modale desprinse din practica, cântului popular rus, armonic și polifonic 
ua sa A Alei, şi alte procedee originale, cum ar fi utilizarea scării din 
întregi şi din două tetracorduri mări i i ) i 
Saale Boro ei. ărite (Rimski-Korsakov), moduri 
„Alături l i j 
Ja ie REE. e e aaa adaptate genurilor şi formelor 
DU) din e simfonizare a cântecului ul 
care se manifestă î i i Setran Deba: S 
E d stă în mod variat — de la citat la crearea în spirit folcloric — 
funcție de stilul şi concepția estetică, a fiecărui À i i 
MR In easi | TAG etică a fiecărui compozitor. 
EAEE Sai fe dezvoltă creația, simfonică şi de cameră 
WREEKT Eo i şi sensuri mai ales la Ceaikovski și; 
general creaţii pr i s N i 
e AA aap P naice, acestea se încadrează în estetică 
al forţei emoţionale, la coaie arhitecturilor muzicale, cât şi în cel 
Se cuvine a fi evidenţiată : ci atingând cel mai accentuat patetisti 
rusă la perfecţionarea tehnicii ÎN ea adusă de cuier, alee 
colorismului timbral, apropiat x măiestriei orchestrale, la dezvoltare 
Toate acestea, exprimă o n i de transparenţa impresionistă. 
tipologii și gramatici muzicale SR Viziune componistică, bazată pe 
artistice la care a ajun , Și evidenţiază stadiul înalt al maturizăr 
U juns muzica rusă de la stârşi Ì CI X-lea 
n stadiu de maturizare ce va cun a sfârşitul secolului al XIX: 
în secolul al XX-lea a generaţi e noi dimensiuni odată cu afirmar 
Rahimaninoy, Sirlabin, Miaskovaki Siro ar Tormată din Glasum i 
și alţii, , vski, Stravinski, Prokofiev, Şostakovi à 
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LISTA PRINCIP; 
RUȘI DINAD 


Concertul pentru pian şi orchestră, 
Uvertura pe tema unui marş spaniol 


Uvertura pe trei teme ruse 
Douăzeci de romanțe 


Muzica de scenă la 
„Rusia, poem simfonic (Iniţial 
Patruzeci de cântece populare 


n Cehia, uvertură pe teme 


Islamey, 


fantezie orientală pentru 


Tamara, poem simfonic 


„Zece romanțe 
Simfonia întâi 
Zece romanțe 


Simfonia a doua (Suita) 


William Ratcliff, 


Angelo, operă 


Romanje pe versuri de Pușkin, 


Romanje şi cântece 
O noapte pe muntele 
“Căsătoria, operă d 
Boris Godunov, dram 


dunov de Pușkin 


Tablouri dintr-o expoziție 
"Fără soare, romanțe pe 
Cântecele şi dansurile m 


Hovanscina, 


Romanje pentru voce 
„Heine și Pușkin 


dramă 
Târgul din Sorocin 


CUI, Antonovici Câsar (1835 — 1918) 


piesa Regele Lear, de Sh 
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POZITORILOR 
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Denumirea lucrării 


36—1910) 


ruse (culegere) 
populare cehe 
pian 


operă după H. Heine 


muzicală 


USORGSKI, Modest Petrovici (1839 — 1881) 


pentru voce şi pian 
pleșuv, poem simfonic 
upă. piesa de Gogol 

ă muzicală populară 


pentru pian 
ntru voce și pian 
orții, romanțe 


populară 


orfirlevici (1039 — 1887) 


şi plan, pe versuri proprii şi pe 


Trio pentru vioară, violă şi violoncel 


în fa minor 


akespeare 
» Uvertura 7000 de ani) 


Nekrasov și Tolstoi 


după tragedia 


Boris Go- 


pentru voce și pian 


sk, operă comică după o nuvelă de Gogol 


versuri de 


Anul creării 


1856 
1856 
1857 

1857—1865 
1858—1861 
1862 
1866 
1867 
1869 
1882 
1896 
1898 
1904 
1908 


1868 
1875 
1860—1910 


1860—1870 
1867 
1868 


t870 
1874 
1874 
1877 
1881 
1881 


1856—1885 
1857 


291 


Denumlrea lucrării 


3. Cvartet de coarde 
d. Sextet de coarde 
5. Cointel cu acompaniament de pian 


Simfonia a doua, în si minor „»Bogalârskaia” 
Cvarlel de coarde nr. 1, în la major 

O) în Asia Centrală, tablou simfonic 

to Cvartet de coarde nr. 2 în re major 

11, Mica suită pentru pian 

12. Cneazul, Igor, operă ! P 

13. Simfonia a treia (neterminată) 


d Simfonia întâi în Mi bemol major 
d 


RIMSKI-KORSAKOV, Nicolai Andreevici (1844 — 1908) 


1. Simfonia întâi J 3 mah 
2.  Romanfe pentru voce şi pian, pe versuri de Heine, Puşkin şi Ler- 
montov 
Uvertura rusă 
‘Sadko, tablou simfonic 
Antar, suită simfonică (figurează drept Simfonia a doua) 
„Pskoviteanca, operă 
7. “Cântece populare ruse (culegere) 
8.  Seztetul de coarde în la major 
9.  Cointetul pentru pian și instrumente de suflat 
10. Noapte de mai, operă după o nuvelă de Gogol 
11. Basm pentru orchestră simfonică, pe versuri de Pușkin 
12. Fata de zăpadă, operă după Ostrovski 
13. Concert pentru pian și orchestră 
14. Concert pentru clarinet şi orchestră de suflători 
15. Concert pentru trombon şi orchestră de suflători 
16. Simfonia a treia 
17.  Simfonietta în la minor 
8.  Capriciul spaniol, suită pentru orchestră 
ua eherazada, suită simfonică 
20. Mlada, operă-balet după un subiect de Ghedeonov 


21. În noaptea de ajun, operă poveste după un text de autor 
22. Sadko, operă bâlină 


23.  Cvartet de coarde 

24. : Trio în do minor 

25. Mozart şi Salieri, operă 

26. “Logodnica farului, operă după un poem de L. A. Mei 

27, Povestea farului Saltan, operă după un basm de Puşkin 
28. Servilia, operă după drama Servilia de L. A. Mei 
29. | Pan voievod, operă dramatică 
30,  IKascei nemuritorul, operă 

31, Oraşul nevăzut Kitej, operă 

32, Cocoșul de aur, operă după un basm de Puşkin 


CEAIKOVSKI, Piotr Tici (1840 —1893) 


1, Furtuna, uvertură după Ostrovski 
2, Uvertura de concert în do minor 

3. Cvartet de coarde (monopartit) în si be 
4, Temă cu variațiuni in la major, 


mol major 
pentru pian 


1865 


1865—1897 
1866 
1867 
1868 
1871 
1876 
1876 
1876 
1878 
1880 
1881 
1882 
1882 
1883 
1884 
1885 
1887 
1888 
1890 
1894 
1896 


D Denumyrea lucrării T RE roca eee 
crt, 7 Anul creării 
C ia ci 
5. Sonata pentru pian în do diez minor re 
6. Scherzo rus pentru pian, op. 1 1865 
vA eii pis pentru pian, op. 2 ( Razvalina, Scherzo, Cånlee fără cu- e 
vinte 9 
8. Vals capriciu pentru pian, op. 4 i 4 
(9) Fatum, poem simfonic 1868 
10. Romanja pentru pian, op. 5 1868 
tR Şase romanțe pentru voce și pian, op. 6 1869 
12, Voievodul, operă după Ostrovski 1868 
13) Romeo şi Julieta, uvertură fantezie după Shakespeare 1868 
14.  Undina, operă romantică după V. A. Jukovski 1869 
15. Cântece populare ruse (cincizeci de melodii) pentru pian 1869 
16. Vals scherzo pentru pian, op. 7 1870 
das Cvartel de coarde nr. 1, op. 11, în re major 1871 
18. Șase romanțe pentru voce şi pian, op. 16 1872 
19. j i op. 17, în do minor 1872 
20. Opricinicul, operă după tragedia cu acelaşi nume de Lajecinicov 1872 
ŞI Furtuna, fantezie simfonică, op. 18 1873 
22.  Fierarul Vakula, operă după o nuvelă de Gogol (Noapte de ajun ). 
Refăcută în 1885, a fost publicată cu titlul de Pantofiorii {arinei 1874 
23. Cvartet de coarde nr. 2, în fa major, op. 22 1874 
24. Concert pentru pian şi orchestră nr. 1, în si bemol minor, op. 23 1875 
25. Şase romanțe pentru voce și pian, op. 25 1875 
26. Şase romanțe pentru voce și pian, op. 27 1875 
27. Şase romanțe pentru voce şi pian, op. 28 1875 
28. i i ia, în re minor op. 29 1875 
29. Cvartet de coarde nr. 3, în mi bemol minor, op. 30 1876 
(39 Fracesca da Rimini, fantezie simfonică op. 32 1876 
31. Lacul lebedelor, balet după un subiect de Beghicev V. P. 1876 
Concert pentru vioară Şi orchestră, în re major, op. 35 1878 
-Simfonia a patra in fa minor, op. 36 sia 
Evghenii Oneghin, operă (Scene lirice după Pușkin) 1878 
Marea sonată pentru pian, op. 37 Ati 
Suita întâi pentru orchestră, op. 43 1578 
Fecioara din Orléans, operă după Schiller da 
Concertul pentru, pian nr. 2, în sol major, op. 44 st 
Capriciul italian pentru orchestră, op. 45 oa 
Serenada pentru orchestră de coarde, op. 48 ja 
Anul 1812, uvertură solemnă, op. 49 a 
Trio în la or, op. 50 A 1883 
Suita a două Caraeieristica”, pentru orchestră, op. 53 1883 
Mazepa, operă după romanul Poltava de Puşkin 1884 
Suila a treia pentru orchestră, op. 55 7 1884 
Fantezia concerlantă pentru pian și orchestră, op. 56 DA 1885 
Manfred, simfonie în patru tablouri după Byron, op. 58 1886 
Romanje pentru voce și pian, op, 60 A 1887 
49.  Suitaa palra pentru orchestră >» Mozarliana”, op. 61 1887 
50,  Vrăjitoarea, operă după o dramă de J. V. Spajinski 1888 
51, Simfonia a cincea, în mi minor, op. 64 1888 
52, Hamlet, uvertură fantezie, op. 67 oală 1889 
3. Frumoasa adormită, balet op, 66, după basmul lui Perrau 1890 
Gi Dama de pică, operă după Puşkin 1891 
- Jolanta, operă după Henrik Herz 1892 
56. Spărgătorul de nuci, balet-teerie, op. 71 1893 
d Romanfa pentru voce şi plan, op. 73 1893 


Simfonia a gasea, in si minor, op. 74 


—— 
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CULTURA MUZICALĂ NAȚIONALĂ 
CEHĂ 


„MÁ VLASTI” 


„Cântecul naţional are o singură spiritualitate, deoarece et 
reflectă omul aşa cum e, cu cultura sa nativă, nu cu cea venită 
din afară.” 


LEOS JANÁČEK 


În constelația romantismului celei de a doua jumătăţi a secolului al 
XIX-lea, cultura muzicală cehă apare ca un fenomen de convergenţă, 
strălucind distinct, profilând noi tipologii muzicale, rezultante ale sim- 
biozei dintre aspectele clasico-romantice de tip european generalizat şi 
potenţarea particularizantă, investită cu funcții noi, complexe, autono- 
mizante, ale caracterului naţional. 

Mai mult decât în alte țări slave, în provinciile cehoslovace Boemia. 
Moravia şi Silezia, practica muzicală profesionistă şi viaţa de concert 
aveau o veche tradiţie, Praga fiind unul dintre centrele muzicale europene 
de frunte, atrăgând numeroşi muzicieni de seamă ai timpurilor, de la Mo- 
zart 45, Beethoven şi Weber la Berlioz, Liszt, Wagner, Glinka şi Ceai- 
kov ski. s 
Să reținem însă că activitatea muzicală cehă era susţinută de muzi- 
cieni autohtoni, care prin înaltul lor profesionalism s-au impus atenţiei 
lumii muzicale în calitatea lor de compozitori, interpreți şi pedagogi, unii 
dintre ei înseriindu-și numele în cartea de aur a istoriei culturii muzicale 
europene, prin contribuţiile aduse la cristalizarea unor genuri muzicale, 
la conturarea unor direcţii stilistice noi şi la formarea profesională a unor 
mari personalități ale culturii muzicale europene. 319 


21 În 1786, după insuccesul de la Viena, Mozart a prezentat la Praga opera sa Nunle 
lui Figaro, primită triumfal, după care, la cererea publicului praghez, a compus, în 1787, opera 
Don Juan, 

21% Din Boemia au pornit prin Europa : Bohuslav Cernohorski (1684—1742) supranu- 
mit „Bach al Cehiei”, Josef Mysliveček (1737- -1781) supranumit „1 divino Boemo™, Jan 
Vaclav Stamie (Stamitz, 1717—1761) cel care la Mannheim — prin creația sa simfonică a 
contribuit la pregătirea clasicismului muzical; frații Frantisek Benda (1709—1780) şi Jiri 
Antonin Benda (1722—1795), compozitori şi maeştri de capelă, primul la Potsdam, al doilea 
la Golha; creatorul melodramei scenice — Antonin Reicha (1770- 1836), pionier al teoriei 
muzicale moderne, unul dintre primii care a atras atenția asupra virtualităților modurilor 
vechi, compozitor de opere, simfonii ȘI muzică de cameră, protesor, avându-i ca elevi pe Liszt 
Gounod, Franek, 
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„Să precizăm însă că 

citicităţii şi a caracter da 

at dag generali 
-~ Vapa muzicală densă din P 

lea, deşi dominată de muzie k i 

E eor traditi Şi RAN ca germană gi italiană, demonstrează continui- 


un i 
ului nationa dintre aceștia nu avea conştiinţa spe- 


zat al acelor emae fiind integrată in stilul muzi- 


a primei jumătăți a secolului al XIX- 
en JE y x x PY! á 
plificare a semnificațiilor și i a none artistice complexe, de am- 
riţiei unui stil muzical național EAE 8 elementelor pregătitoare apa- 
Acum se întocmesc pri 
AAN | mele culegeri de fole sicat ceh, + 3 
primele opere în limba nahha A r tolc lor muzical ceh, acum apar 
e muzica aparține filonului » CU toate că, din punct de vedere stilis- 
„tic, te ionului clasico-romantic de tip european. În acest 
stil au compus Vaclav Jan Tomašek (1774—1850), František Skrou j 
(1801—1862) — creatorul primei opere în limba cehă, Dratemik (1825), 
un veritabil singspiel şi a primei părți din imnul national ce sait 
S 4 ul național ceh —, excepţie 
făcând Pavel Krizkovski (1820—1885) care se sprijină pe creati ră 
g isi lina 59) sprijină pe creaţia populară 
moravă, contribuin astfel la pregătirea nașterii muzicii naţionale cehe. 
i Și iată că o fericită conjunctură social-istorică și politică — săvâr- 
şită într-un moment de trezire generală a conștiințelor, de creştere a mișcării 
de eliberare a popoarelor din centrul Europei și de afirmare pe plan euro- 
pean a individualităţii naţiunii cehe — a făcut posibilă trecerea, în Cehia, 
„la crearea unui stil muzical naţional, dedus din fondul secular etnosonic. 
Conturate timid la început, elementele naţionale pătrund din ce în ce mai 
accentuat şi mai direct în limbajul muzical, prin adoptarea unei tematici 


"naţionale, istorice, legendare şi descriptive, şi prin preluarea intonaţiilor, 


ritmurilor, accentelor vorbirii şi armoniilor modale desprinse din particula- 
rităţile muzicii populare cehe, din fondul de cântece şi dansuri naționale. 
Sentimentul naţional și simţul perenităţii, al continuității originale, 
a identificării virtualităţilor substanţei tematice — concepută în caracter 
popular — cu cerinţele şi exigenţele formelor dezvoltătoare, alături de 
conștiința, originalității și specificităţii naţionale, apar insă In a doua ju- 
mătate a secolului al XIX-lea, mai întâi la Bedřich Smetana (1824—1334) 
apoi la Antonin Dvoiak (1841—1904) şi Zdenek Fibich (1850—1900) 
care, în creaţia lor, se apropie de viaţa şi istoria poporului ceh, vak umu- 
sețea peisajului natural, redate muzical în lucrări de o indiscuta ilă origi- 
nalitate, în modalităţi proprii şi specifice de expresie muzicală, , 
Creaţia lor (operele, simtoniile, poemele simfonice, ODAN SS Matei) 
se bazează tocmai pe potenţarea superioară a sugestiilor oferi $ € À i ap 
populară muzicii de esenţă elasico-romantică. Asti el că, dine ol o Eger e 
sețea, cuceritoare a muzicii, apare sensul și semnificația pie a ? 
manifestate în modalități diverse de la un compozitor la altu. ug, 
Astfel, Bedrich Smetana — creatorul stilului muzical național e M, 
Primul care a sesizat frumuseţea, originalitatea și \ irtua Ați de proble- 
Populare cehe — a rămas până la sfârşitul vieții legat crt a 
matica națională, urmărind obținerea unel muno i NE T ale 
dedusă din substanța populară, valorificată apo! n on 2910 0n de camere 
muzicii romantice de tipul operei, poemului simfonio ȘI: MA 
La fel, Antonin Dvořák, care în general va evolua p „poe ca ai 
tică, va excela în domeniul simfoniei, a cărei tipo W ii popu 
noi sugestii, desprinse din spiritul rapsodio, pătrunse de Į 
epică și „coloraţie” ritmică de dans popular. 
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abac este cu 
lară 
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Dealtfel, acest spirit innoitor se va manifesta continuu în in 
culturii muzicale cehe, accentuând diversificarea stilistică ce va CUNOagte 
o nouă fază în muzica secolului al XX-lea, reprezentată prin Leoš J anâtek 
Vitezslav Novak, Joseph Suk, Bohuslav Martinů, Alois Haba și altii, 


terioru] 


1. OPERA 


„Eu cred că opera este genul cel mai necesar națiunii», 


DVORÂK 


E firească și legitimă mândria cehilor, a praghezilor în special, de a 
îi fost, la sfârşitul secolului al XVIII-lea, gazdele a două evenimente 
muzicale de rezonanță mondială, anume prezentarea în orașul lor a opere- 
lor Nunta lui Figaro şi Don Juan de Mozart. E firească şi legitimă pentru 
că aceste evenimente demonstrează că încă de pe atunci exista în Praga 
o tradiţie muzicală, un teatru muzical dezvoltat şi un public format, re- 
ceptiv la nou, cu un gust muzical rafinat, în viaţa căruia opera ocupa un 
Joc de run Le-a Prea ai i 

Viața muzicală intensă a determinat perindarea pe scena Teatrului 
de Stat a numeroase trupe de operă, mai ales italiene, satisfăcând gustul 
pentru frumos al publicului ceh. De precizat însă că, la fel ca şi viața 
politică şi economică, şi viața artistică era condusă de austrieci care închi- 
deau în fruntariile imperiului lor naţiunile din centrul Europei, astfel că 
operele prezentate aparţineau în exclusivitate compozitorilor germani, 
italieni, francezi : Auber, Bellini, Donizetti, Meyerbeer, Weber, Verdi, 
Wagner. 

Primele opere în limba cehă, apar abia în prima jumătate a secolului 
al XIX-lea și aparţin lui Frantisek Skroup : Dratemik (1825), Oldřich şi 
Bosena și Nunta Tibušei (1834) — lucrări în stil romantic, de factură 
convenţională, neavând nimic ceh în ele în afara subiectelor şi textului 
cântat, Tată însă că, spre 1860, sub presiunea ideilor naţionale, arta dra- 
matică dezvăluie impulsuri fecunde. Este momentul în care opera cehă 
devine naţională, nu numai în text ci şi în substanţa muzicală, în expresia ei. 


x 


În această perioadă este inaugurat Teatrul Naţional Provizoriu 
(1862), a cărui activitate marchează începutul unei vieţi teatrale cehe 


permanente, Sufletul, organizatorul și animatorul activităţilor muzicale 
dorul și animatorul activităţilor muzica. 
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a fost Bediich SMETAN 
A (1824— 
(1866—1874), care de la începi militat pedition al orehestre teatrului 
național, pentru permanentizarea Milut Pentru crearea unni «til muzical 
trupe de cântăreţi autohtoni Th Mtaka IT 
să realizeze orice compoziţie muzicii s testre de 
À tana de ʻeni 
coală național) „dă devenit în scurt t 
a să țională de formare a viitoarelor ră 
Din rândurile ci s-au ridic Antonin Dvo 
Blodek, Karel Bendl, Karel iuli aj tonin Dvolâ Zdenek Fibich, Vilem 
lor, urmându-l pe Smetana, au GOAR ae ee? reia mal je aer Cote 
de opere, de o valoare artistică INOREN crearea unui fond național 
Aflându-se în posesia unei bogat a A ma K- 
clară a autenticității şi specificitătii v experienţe artistice, cu conștiința, 


ăţii naționale, Smetana a trecut la er 
, E | earea 
primelor opere naţionale cehe, fiind primul compozitor ceh care a abordat 


teme desprinse din Viaţa, istoria Și natura patriei sale, într-o tratare muzi- 
cală nouă, specifică sensibilităţii poporului ceh, din tezaurul căruia a 
preluat intonaţiile melodice, accentele și ritmurile vorbirii şi ale dansurilor 
populare, conturând astfel un stil muzical nou, distinct, cât mai departe 
de convenţionalismul operei italiene, grandilocvenţa şi preţiozitatea grand- 
operei franceze şi ,,moda” wagneriană. 

erele sale surprind şi impresionează prin naturaletea si firescul 

P vea Ş 

expresiei prin strânsa legătură dintre muzică și textul poetic potenţat 
printr-o melodică nouă al cărei inedit este captivant şi definitoriu în con- 
turarea unui stil naţional ceh. 

Prima sa operă Braniboři v Cechach (Brandeburgii în Boemia, 1863), 
după un libret de Karel Sabina, marchează începutul unor adânci pre- 
faceri în structura vieţii muzicale cehe, apariţia ei plasându-se într-o 
perioadă în care interesul cehilor oprimaţi de germanismul dinastiei domni- 
toare, era din ce în ce mai puternic atras de problematica istorică. 


imp o adevărată, 
cadre de instrumentiști şi com- 


m 0155 


N y 9 mantia 1894 -0 familie burgheză în 
320 Bedřich Smetana s-a născut la Litomyšl, la 2 maras Br ala excepționale, Sme- 
casa căreia muzica ocupa un loc important. Înzestrat cu aptitudi g emigrare area) 
tana se dezvoltă rapid ca pianist și compozitor, autodidact, astiel ke de 20 ani începe să stu- 
cunoscut prin interpretările și compoziţiile sale pentru pian. La hobi să cunoască interpretă- 
dieze cu Joseph Prokseh. Stabilindu-se la Praga, din 1849 ATEA Fa. Liszt, prin intermediul 
rile lui Berlioz, Moscheles, Hummel, Clara Schumann, ari, Alep asupra sa. În 1848 
cărora ia contact cu arta romantică. Liszt va exercita 0 e el ide autorități, în 1856 se 
participă Ja revoluţie, făcând parte din garda naţională. rii derbi Masică — remarcându-se 
Stabileşte în Suedia lá Göteborg, unde conduce Societatea de a Beare 5 îsi înființarea Teatru- 
că pianist, dirijor şi compozitor, Reintors la Praga în 1861, pari ps limba cehă. Dirijor al 
ie ata PEN rA ie e ra see erei a o preăinte Le d tobtone; compuneri n 
orchestrei me ontribuit la prom nai imator al vieții mi- 
multe od 2000 Arca EA şi de cameră, devenind pi r pAn au SROV Sme- 
zicale pragheze (pianist, compozitor, pedagog și critic muzica w: at 1004. ! 
tana compune până la "sfârşitul vieții sale, A murit ee Fnit național), Santai o 
%1 În 1884, intr-un articol publicat în poa, ONU — caro prezenta În ame 
damna convenţionalismul instaurat la Teatrul Naţional iri, cerând să tie promovată ar 
Sivitate opere italiene şi franceze — şi proastele interpretă» i universal. 
Vională, alături de cele mai valoroase luerări din reper pen 


| 
ERE ANAIMANI 
D.A 


Evenimentele prezentate pe scenă 22, deși se petreceau în secolul a] 
XIII-lea, ofereau publicului oglinda realităţii cehilor din secolul al XIX- 
lea, starea lor de ocupație şi dominație străină, aspirațiile lor de libertate 
şi independenţă națională. Acestor evenimente Smetana le-a dat O inter- 
pretare muzicală dramatică, expresivă gi capt ivantă, operă distingându-se 
prin expresia sa lapidară, prin frumuseţea melodiilor de inspiraţie cehă 
unele arii şi coruri excelând prin grandoarea și frumuseţea expresiei lor, 
Talentul dramaturgic al compozitorului se relevă în toată, splendoarea, mai 
ales în scenele de ansamblu (ex. scena Jira şi poporul praghez), concepute 
ca adevărate fresce monumentale. De remarcat, de asemenea, particulari- 
tăţile recitativelor create de Smetana într-o manieră specifică, strâng 
legate fiind de intonaţiile vorbirii cehe. Şi cu toate că opera nu relevă încă 
în totalitate trăsăturile stilului său original, ea se înscrie în istoria tea- 
trului liric ceh drept prima dramă muzicală patriotică națională, de concep- 
ţie modernă. 

De o cu totul altă factură este Prodana nevesta (Mireasa vândută, 
18366), operă în trei acte, după un libret de acelaşi Karel Sabina. Tematica, 
desprinsă aici din viaţa satului ceh, nu a fost numai pretextul creării unei 
opere comice 35, ci i-a oferit compozitorului, totodată, cadrul și prilejul 
prezentării unor tablouri ale vieţii populare cehe, dominată de tipuri și de 
caractere diferite, tipice. Nu viaţa grea, tristă, feudală, este descrisă de 
Smetana în opera sa, ci frumuseţea obiceiurilor, robusteţea și vigoarea 
morală a poporului ceh din mijlocul căruia el însuși s-a ridicat. 

„ Prin noua sa operă, B. Smetana oferă publicului și lumii un nou 
model muzical scenic, apropiat de idealul mozartian prin simplitatea 
comicului și a expresiei muzicale, prin galeria de personaje pe care le 


__ Acţiunea operei foarte simplă, dar nu banală 324, de un comice sedu- 
cător, surprinde prin vivacitatea și modul alert al desfăşurărilor scenice, 
prin inteligenta conducere a acţiunii, într-o rezolvare gradată a conflictu- 
į tui, punând în evidență caracterele personajelor, trăsăturile lor comporta- 

ate. AN opera sa „cea mai plăcută şi cea mai veselă dintre operele 
sate , . ., O veritabilă floare primăvăratecă”? 325, compozitorul nu urmăreşte 
á realizeze o caricatură muzicală, o galerie de personaje numai comice, ci 


„222 În secolul al XIII-lea, după moartea lui P 


rză a poporului praghez con- 
neo sie MT i sunt alungaţi, opera Incheindu-se prin glorificarea Hbertăjii recucerite. 
é Hal, compozitorul intenționa să realizeze pe această temă o operetă. 


Indepărtat de mama vitregă, s-a stabilit într-un 
sat vecin, unde o cunoaște pe Mařenka, cu care urmeaz At 


A nA se căsătorească. lată că, petitè 
rul de profesie Kecal] urmărește să o căsătorească pe Mai ă se căsătorească, lată că, P 


Vašek, când Jenik se face 
Mie din care a tras foloase numat 
el fiind adevăratul tiu al lui Micha, în timp 


k 0 pe care 0 va ur à ă de saltim- 
banci, jucând rolul ursului îmblânzit, papang 


raha, 1924, pag. 49. 
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mai mult o punere în es idenţă a unor trs 
ficare a integrității caracterului oamenilor simpli de ] 
inteligenţei lor sănătoase, Acesta trăsături apar 
zată magistral, în care sintetizează, princip | 
Desfăşurarea alertă, 


turi morale, o ados arată glori- 


Ja țară, a istețimii gi 
a deja in uvertură, reali- 
A Pe (E e p 0 B X "e € Í j 
f mente ale dramaturgiei, 


"A ! 5 m ? G 


men ~ y 


soadele lirice sunt doar câteva dintre elementele componente ale uneia 
atre cele mai populare pagini orchestrale create de Smetana. Remarca- 
bile prin lirism gi frumuseţe melodică sunt paginile muzicale prin care 

unt caracterizați cei doi tineri îndrăgostiţi Jenik şi Mařenka, în alcătuirea 
lor intonaţională specifică melosului şi ritmurilor populare (Scena a doua 
din actul întâi, scena a cincea din actul al treilea etc.), 
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alături de paginile comice prin care sunt reprezentaţi Kecal și Vasek — 
primul palavragiu notoriu, debitând fel de fel de baliverne, al doilea 
bâlbâit, naiv şi inconştient, pentru care căsătoria nu-i problema lui, ci a 
mamei sale (Scena a doua şi a treia din actul al doilea). 


Un loc important atribuie Smetana în operă scenelor de ansamblu; 
prin care redă veselia, vigoarea și dinamismul popular, corurile excelând 
prin forța lor de sugestie și expresie muzicală (Scena întâi şi a cincea din 
actul întâi — polca ; scena întâi din actul al doilea, scena a noua şi a zecea 
din actul al treilea) 
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Toate acestea au făcut ca Mireasa vândută să se bucure încă de la 
ariție de o mare popularitate atât pe scenele din Cehia, cât și din lume, 
ind una dintre cele mai cunoscute opere ale culturii muzicale cehe. 

i Dalibor (1867), operă în trei acte după un libret de Josef Wenzig, 
singura, tragedie muzicală a lui Smetana, a fost creată în aceeași perioadă 
u Mireasa vândută. Acţiunea a fost extrasă dintr-o legendă al cărei erou 
principal — Dalibor — este un personaj istoric 326, conducător al poporu- 
lui răsculat, fiind decapitat în urma numeroaselor acţiuni întreprinse 
împotriva tiraniei seniorilor. Din legendă, autorii operei nu păstrează 
decât anumite elemente, creând însă în jurul eroului legendar o acțiune 
puternică, o dramă a cărei desfăşurare scoate în evidenţă trăsăturile morale 
și faptele sale de vitejie 32. 

Din punct de vedere al dramaturgiei muzicale, opera Dalibor pre- 
zintă unele elemente noi pe care le aduce Smetana. Astfel, se observă pre- 
ocuparea expresă de a crea o dramă unitară în planul expresiei, în desfă- 
șurare continuă, simfonică, orchestra primind funcţii sporite contribuind 
la conturarea psihologiei personajelor. 

Remarecabilă este invenţia melodică de o extraordinară unitate 
stilistică într-o mare varietate de modalităţi, determinând caracterul 
solid gi monumental al lucrării. În Dalibor îşi fac simțită prezenţa şi unele 
motive caracteristice, cu reveniri de-a lungul destăşurărilor muzicale, având 
însă o cu totul altă funcţie și destinaţie față de leit-motivul wagnerian. 


32 Unul dintre turnurile castelului din Praga poartă şi astăzi denumirea de Turnul 


lui Dalibor, 

37 Dalibor i] răzbună pe prietenul său, cântăre 
din castelul vecin), incendiind castelul și ucigându-l pe | a tanan- 
Milada — se plânge regelui. Dalibor este condamnat pe viaţă, impresionată e pevăui i Aa 
băția eroului, Milada decide să-l elibereze cu ajutorul prietenilor, Conspirația cate, dreon k 
astfel că Dalibor este condamnat la moarte. Conduşi de Milada, prietenii lui l nea tea 
convoiul care îl duce la eșatod și Milada este rănită mortal, Dalibor, care se arunca > 
şefului gărzii regale, moare și el. 


tul Zdenăk (prins şi ucis de mercenarii 
Lebourgrave (senior), a cărui soră 


303 


MAD A 

À WN 
NIN 
VANA X} 


DAY A 


onale de scene şi acte, 


i : năatrează, ti k ` liți 
hitectura operei păstrează tipurile trat i i 
Arhitectura 0] pè azè A N 


cu numere închise, dar acestea sunt sudate prin c 
monică de factură națională cehă. ] - e I 
Tot dintr-o legendă își împrumută subiectul ŞI opera HA (1872), 
după un libret de J. Wenzig, , Tablou solemn S ES o acru, 3 Compo- 
zitorul —, nefiind nici tragedie, nici dramă a Va ir pici ra Seira vo 
rică, ci un adevărat poem solemn inchinat glorificării naţiun i ce e incre- 
zătoare în viitorul său liber, lucrarea fiind considerată drept prima operă 
națională cehă. EF ; 
Fascinat de frumusețea libretului 3, Smetana creează in Libuše 
o mare operă prin excelență națională, ;;0 veritabilă aeoieo un imn de 
glorificare a naţiunii”? 3% cehe, o adevărată culme a gândirii sale muzicale, 
o operă de excepţie din toate punctele de vedere, realizările fiind specta- 
culare, mai ales în planul melodie, armonic, polifonic și orchestral. 

De la început se impune Preludiul care înlocuieşte uvertura, remar- 
cabil prin concizia sa, prin caracterul solemn și maiestuos al sonorităţilor 
de fanfară, de un efect grandios. Remarcabile sunt şi temele eroilor prin- 
cipali, Libuše şi Piemjsl : prima — melodioasă, tandră și feminină —, a 
doua — eroică, energică, bărbătească —, dezvoltate într-un episod orche- 
stral măiestrit. 

Şi celelalte personaje principale sunt reprezentate prin leit-motive, 
conferind lucrării o solidă unitate tematică și caracter simfonic. Deosebit 
prin noutatea sa este finalul, profeția Libusei, conceput din punct de vedere 
al formei independent de materialul tematic al operei. Aici, Smetana pen- 
tru prima dată întrebuințează melodii de coral hussit, căruia îi conferă 
semnificații noi, imnice şi idilice, întreaga operă edificându-se ca un impu- 
nător „monument de forţă, de mândrie şi de grandoare care nu are egal 
în arta cehă” 330, i ăn 

Odată terminată opera Libuše, Smetana părăsește tematica istorico- 
legendară și se îndreaptă din nou spre viaţa cotidiană, spre oamenii simpli, 
de ale căror obiceiuri, muzică și dansuri, se simțea, puternic atras. Maturi- 
tatea şi experiența artistică aveau să-l conducă însă spre un nou tip de 
operă comică, în care nu culoarea, locală. trebuia evidenţiată, ci trăsăturile 
sic De paral algare; particularizante ale specificității caracterului 

| a În această, sferă de preocupări se înscrie opera Dve vdovy (Două vă- 
duve, 1874) pe un libret de Emanuel Züngel, după o comedie franceză de 
Felicien Mellefille, o comedie muzicală de cea mai autentică factură, ìn 
care elementele de limbaj popular se mariază cu formele şi genurile muzi- 
cii romantice, determinând o construcție muzicală solidă, de sinteză. Ac- 


228 Legenda spune că în castelul Vysehrad di 

; in Praga conducea pri ibuše, respec- 
i IOR pepo ponten onpa EEN profetic. Discordia dintre eei Joi trati Chrudos și 
a Împărțirea ţării, Chrudoš neconsimțind ca o femeie s? eze peste 
iet Intervine Krasava, o tânără din suita prințesei, care se O cei 
doi frați, determinând reconcilierea dintre Chrudoš şi Libuše. La castel este Lac nobilul 
Přemjsl cu care se căsătorește Libuše întemeind astfel prima dinastie națională. Libuše prezice 

apoi Viitorul naţiunii cehe, ală. Libuse p 

Zdenek Nejedly, Bedřich Smetana, o 
p. cit., p. 60, 
330 Bohumil Karasek, Bedřich Smetana, Editio Supraphon, Praha, 1967 pag. 97. 
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ţiunea operei, destul de banală 321, i-a, prile 
rii unui spectacol atrăgător, un autentic 
frumuseţe şi invenţie muzicală, 


Mai mult decât în operele anterioare, în cele două ac 
apar numeroase scene de ansamblu alături de excelente corur 
operei prospeţime și dinamism. 

Pe un plan superior se situează Hubička (Sărutul, 1876) „Operă 
populară în două acte”, după cum precizează compozitorul în pagina de 
titlu, pe un libret de Eliska Krasnohorska, după o nuvelă de Karolina 
Světla. Elementul comic, preponderent în operele anterioare, aici este 
mult diminuat, în favoarea expresiei lirice, acțiunea primind o motivație 
mult mai apropiată de adevărul citadin, compozitorul pătrunzând mult 
mai adânc în psihologia personajelor. Însuşi subiectul operei 332 i-a impus 
o astfel de dramaturgie, situaţiile scenice fiind aici mult diferite de cele 
din operele sale comice anterioare. 


Trăsătura generală a operei este lirismul care se impune de la început, 
uşor sesizabil în partida vocală a, celor doi eroi principali — Vendulka, 
şi Lukaš — ale căror intervenţii nu au nimic comic, din contră, cântul 
lor exprimă tandreţe (Duetul Luka&-Vendulka, scena a cincea, actul 
ntah s e = 


juit compozitorului ocazia creă- 
scherzo plin de prospețime, 


te ale operei 
i, imprimând 


Eeee eo 


servitoarei Barče (Scena a şaptea, actul al doilea), una dintre cele 
umoase pagini scrise de Smetana, 


< 
231 Ladislav Podhajsky s-a îndrăgostit de frumoasa văduvă Anezka, închisă în doliul 
său cu amintirea defunctului. Sosită la verişoara sa Karolina, tot văduvă, Anezka îl întâlneşte 
þe Ladislav care vânează in mod fraudulos pe proprietatea Karolinti. Ace: sta, sesizând situaţia, 
provoacă gelozia verișoarei sale, dansează cu Ladislav, care îngenunchiază apoi la picioarele ei. 
După explicaţii, Anezka acordă mâna tânărului îndrăgostit. 


„232 De multă vreme Lukaš o iubeşte pe Vendulka dar, constrâns de părinţi, se căsăto- 
reste cu alta, care moare făcând posibilă cererea în căsătorie a fetei iubite. După consimţă- 
mântul părinţilor, Lukag dorește să-și îmbrăţişeze viitoarea soţie dar este respins sub pretext 
că defuncta nu permite aceasta decât după căsătorie, Supărat, Lukas pleacă, întorcându-se 
apoi cu un grup de lăutari ce-i cântă Vendulkăi un cântec batjocoritor, făcând-o să plece în 


munți, După mari peripeții Lukaš reușește să-și ceară scuze, reconcilierea fiind contirmată 
printr-un sărut, 
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şi în minunatele descrieri ale climatului şi peisajului natural în care se des- 
făşoară acțiunea. 

Construcția solidă a operei, caracterul popular asigurat de prezența 
întonaţiilor folclorice, buna dispoziție și voioşia comică fac din opera 
Sărutul o mare capodoperă a muzicii cehe, a lui Smetana, fiind prima 
creată în perioada surzeniei sale 333, 

. Elementele semnalate în opera anterioară sunt continuate în Tajem- 
stvi (Secretul, 1878), operă comică în trei acte, pe un libret tot de Eliška 
Krasnohorska, în care Smetana — într-o stare de concentrare supremă — 
accentuează și mai mult analiza psihologică, evidențiind trăsăturile ce 
caracterizează pe fiecare personaj în parte. Și cu toate că este intitulată 
operă-comică, Secretul păstrează în secret doar comicul situaţiilor scenice, 
al acţiunii propriu-zise, pentru că fondul este serios, o poveste de dragoste 
cu peripeții, depășite însă spre fericirea tinerilor. 

Acţiunea operei 334 solicită participarea constantă şi imensă a orche- 
strei, conferind muzicii un tond simfonic, necesar accentuării analizei 
psihologice. 


#83 În urma unei maladii infecțioase ce ster jaja menvilor auditivi, Sme 

tă a devenit „pt pact erei A co a determinat paralizia nervilor auditivi; d 
Sunt douăzeci de ani de când Kalina o iubeste ne Roz inova, căreia părinții 

i-au interzis căsătoria eu cel iubit pentru că era sărac, Meta ata eSt tatăl ui vitek 
care 0 iubeşte pa Blaženka, fiica lui Malina, Roza și Kalina so iubesc incă, dar relațiile dintrè 
cele două familii sunt discordante, Aflând de o comoară prezumtivă ce l-ar putea îmbogăți 
Kalina pornește în căutarea ei, dar drumul prin subteran îl duce în casa familiei rivale Malina 
la Roza, singura comoară existentă, Este descoperit și secretul”? dragostei dintre cei d0 
neri, Vitek și Blaženka, astfel că orgollosul Kalina, care jurase că niciodată nu va mai trece 


pragul acestei case, spre bucuria mulţimii adunate, cere mâna Blazenkăi pentru Vitek și & | 


Rozei pentru el, 
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Și aici unele pagini se remarcă prin valoarea lor deosebită. Ne mărgi- 
nim să amintim doar una, și anume scena dintre Vitek şi Blaženka (Scena, 
a cincea din actul întâi) al căror cântec de dragoste se înalță măreț și impu- 
nător, atingând culmile superioare ale frumuseţii și expresiei romantice. 
Simplitatea construcţiilor intervalice și ritmice, înveșmântarea armonică, 
şi polifonică, orchestraţia plastică conferă muzicii originalitate şi caracter 
popular naţional ceh, melodia înscriindu-se printre marile reușite ale com- 
pozitorului în acest domeniu. 


4 A 
Ana amoroso 
doie 


Ultima sa operă, Certova stëna (Zidul diavolului, 1882), pe un libret 
0 Eliska Krasnohorska, este o operă comică romantică al cărei subiect 
te extras din lumea cavalerească a Evului mediu, din care Smetana 
trează — ca și în operele anterioare — doar fondul pe care grefează 
ituații, scene și acţiuni serioase, uneori chiar grave, Lirismul subiectiv, 
de a evolua pe noi coordonate stilistice l-au condus pe compozitor 
la realizarea uneia dintre cele mai originale opere ale sale, Limbajul muzi- 
cal pare a fi mai complicat, mai ales din punct de vedere armonic, prin 
utilizarea cromatismelor, a unor armonii insolite, determinante în crearea 
cadrului fantastic în care îşi desfăşoară acţiunile sale demonice diavolul, 
întruchipare masculină dublă: Rarach (diavolul) și pustnicul Beneš, 
învins de dragostea curată gi sinceră a oamenilor, 


Nuanţe şi particularităţi stilistice proprii COL DOE LE creaţia de 
operă a lui Antonin DVORAK (1841—1904) 3%, inscrisa în tezaurul 
cultural ceh ca o valoroasă contribuţie la dezvoltarea teatrului liric na- 
tional. Cunoscut mai ales „ca autor al mai multor Bimionil,, cu toate că, 
niciodată nu a ascuns gustul pentru muzica scenică — după, Cum însuşi 
mărturisea 338, Dvoiak, în creaţia sa, este mult mai apropiat decât Smetana, 
de tradiţia clasico-romantică, Invenţia melodică ŞI armonică spontană, 
strălucirea orchestrală, claritatea planurilor simfonice, suplețea modula- 
tülor şi a construcţiilor arhitecturale, în afara oricărei preocupari exprese 
de a fi modern, sunt câteva din trăsăturile caracteristice, determinante ale 
stilului său original. p > aaee, 4 | 

Muzica operelor lui Dvoiak este captivantă prin profunzimea Şi sin- 
ceritatea expresiei, prin exuberanţa și spontaneitatea construcţiilor melo- 
dice, simple dar plastice, deduse din structurile muzicii populare. 

Cu toate că unele opere ale sale au fost influențate de stilul lui Wagner, 
Verdi, Meyerbeer şi Smetana, expresia muzicală la Dvořak este națională, 
creaţia sa înscriindu-se printre cele mai de seamă realizări ale teatrului 
lirice ceh. De o mare varietate tematică (istorică, romantică, comică, fee- 
rică), într-o realizare muzicală măiestrită, variată din punct de vedere al 
alcătuirilor, al manierei şi al unghiului de abordare a subiectului, operele 
lui Dvořak au rămas, totuşi, în ansamblul creaţiei sale, în planul secund, 
nici una dintre ele nereușind să egaleze celebra sa simfonie Din lumea 
nouă (poate Rusalka!) 

Primele două opere, Alfred (1870), operă eroică în trei acte după 
un text de K. Th. Körner, și Kral a uhliř (Regele şi cărbunarul, 1811), 
operă comică în trei acte după un text de Bernard Guldener, au fost înce- 
puturi timide, puternic marcate de stilul lui Wagner, stufoase, cu lungimi 
nejustificate : prima nefiind prezentată în timpul vieţii compozitorului, 
iar cea de a doua fiindu-i respinsă de conducerea ,,Teatrului provizoriu”, 
ca inexecătabilă. a 

Era r subiectul îl atrăgea puternic, şi-l considera demn pentru a îi 
pus pe muzică. Astfel că o nouă operă Kral a uhlii (Regele şi cărbunarul) 
apare în 1874, după un text de Mattj Kopecky. Noua operă (opus 14) are 


2% Antonin Dvorak s-a născut le Nelahozeves, lângă Praga, la 8 septembrie 1841, fiind 
fiul unui hangiu. Talent excepţional, Dvorak își incepe studiile Mn anul 1858 la Zlonice, cu AD 
tonin Lichman, învățând pianul, vioara, viola și teoria muzicii. Contactul cu muzica pOPU- 
Jară și tradiţiile culturii naționale va fi hotărâtor în orientarea estetică a viitorului comp®- 
Zitor, determinând apariţia primelor compoziţii (piese instrumentale având la bază melodi 
populare și dansuri cehe), În 1857, Dvoiak intră la Şcoala de orgă din Praga, unde studiază 
cu Josef Foerster, pe care o absolvă in 1859. Din 1862, intră în orchestra „Teatrului provizo- 
riu” devenind prieten apropiat și colaborator al lui B, Smetana. Urmându-i exemplul, Dvorak 
se consacră creației, compunând opere, simfonii, muzică de cameră, vocală şi instrumentală: 
Prieten apropiat al lui Brahms și Ceaikovski, Dvorak a creat o operă națională de mari sèm- 
nificaţii, Pentru meritele sale, în 1891 Universitatea Karlov din Praga i-a acordat titlul de 
doctor în filozofie, iar Universitatea din Cambridge titlul de doctor în muzică. Tot acum estè 
invitat in calitate de profesor să conducă cursurile de teorie, forme, compoziţie şi instrumen- 
tație de Ja Conservatorul din Praga, În 1892, Dvorak acceptă invitația de a fi protesor la COL 
servalorul din New York — unde va rămâne până in 1895, Din această perioadă datează Smi 
tonia Din lumea nouă și Negerquarteii, Întors in patrie, Dvotak continuă să creeze până cânt 
la 5 mai 1904, a murit in urma unei congestii corebrale. A fost înmormântat în cimitirul vyseh- 
rad din Praga, alături de Smetana și Fibich, 

359 Jarmil Burghauser, Antonin Dvorak, Edition Supraphon, Praha, 1966, pag- 13: 
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simplă, 337 
al dramaturgiei plà } CU episoade interesante din punct de vedere 
strale remarcabile, în ciuda naivitás? it național și sonorități orche- 


ce amintesc de Freischütz-ul lui Weber textului poetic și a unor momente 


În opera următoare, m ; 

vrd 'ăDătâna+ii 7 hi 
într-un act, după un text AR Tose Kae (ncăpățánații, 1874) opus 17, 
bilett din viața satului ceh aaa Sa olba, A. Dvořak apelează la un su- 
comedie muzicală plină de ver ri it influențat de Smetana, realizând o 
d e vesele, cu tipuri 4 ogată in situaţii comice, cu numeroase 
| lum tice de un pitoresc aparte. 
w ce La impus compozitorului un 
Irii, astfel Că n operă nu găsim arii, duete 
) Le á, intr-o redare muzicală, măiestrită, 
simplă dar sinceră, Și bogată în sensuri Şi semni- 


etc., ci un dialog continuu, plin de verv 
cu o melodică particulară, 


ficaţii estetice. 


I În contrast cu celelalte opere, Wanda (1875, opus 25) este o operă 
tragică (singura de acest fel în creația lui Dvoiak), deosebit de amplă (în 
cinci acte), cu o acţiune puternică, 339, desprinsă dintr-o legendă istorică, 
de scriitorul polonez Julian Surzyck 


0 y, transpusă în libret de operă de 
František Zakirejs şi V. Beneš Sumayv sky. d 


= Şi în această operă, în ciuda unor slăbiciuni 
teatral, cu numeroase detalii, unele fantastice) 
turgice wagneriene, Dvořak creează o mwică grandioasă, de mare forță 
emoțională, mai cu seamă în scenele de ansamblu situate la sfârşitul actelor. 
Se remarcă în special splendidele coruri realiza 


te magistral, invenția melo- 
dică şi orchestrația strălucitoare, evidențiind un stil muzical conturat şi 
individualizat. 


După intermezzo-ul cu opera Wanda, Dvoiak revine la genul comie 
şi creează, Selma sedlak (Țăranul isteţ, 1877, opus 37), operă comică în două 
acte după un text de J. O. Vesely. Muzica operei, a cărei acțiune se des- 
făşoară, într-un sat ceh 340, este mult mai caracteristică pentru stilul lui 
Dvořak, prin specificul melodiilor de colorit național, prin varietatea rit- 
murilor şi strălucirea instrumentaţiei. Acestea au făcut ca opera să fie pri 
ma din creaţia lui Dvoiak ce a depășit graniţele ţării, fiind reprezentată 
la Dresda, Hamburg și Viena. 


ale libretului (gândit 
Şi a unor procedee drama- 


Ce el d + 


R à este. fără i 
#87 Mathias, regele Boemiei, rătăcind prin pădure după, TANAt -ROOTSI Ta. HEA N 
recunoscut, la casa unui cărbunar. În glumă face curte duce asmua Tim S Acolo căr- 
logodnicului ei, La despărțire, regele 1] invită pe cărbunar VALE ae cilierea celor dot tnvrăi- 
unarul își dă seama că musafirul său a fost regele și mediază reconcilierea 
biţi, 


i iscas i d a se că- 
e „DO! tineri, Toni și Magdalena, nu inărăznese să-și mărturisească dorința „de a,se, où; 
sători de teama părinţilor. Cel care reușește să-i induplece, prin vicleșug, 
naș al părinţilor, 


te i i toderich, de- 

7 prințului german Roderich, 

339 Wy, olonez Krak, refuză mâna pr german podsion, oa 

“"minând Herren FERA ETAT st și polonezi. În momentul ia cară VIGU de 

favoarea germani) Wanda jură zeilor că le va dărui viața dacă victoria va : j 
Lă 


Ae ezilor victorioși. 
Vilor ej, Ținându-și cuvântul, Wanda se aruncă în Vistula, sub privirile polonezilor 
y > 


ste ca fiic i să se căsăto- 
#0 Doi tineri se iubesc, dar tatăl fetei, care este bogat, doreşte ca fiica lui 
? 


Fit ip n -are doreşte să 
cu un tânăr mai puţin sărac, În sprijinul celor doi tineri vine nobilul, care «să 
O greșeală săvârșită în tinereţea sa. 


!Cască 
Yepare 
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Stilul de maturitate al creaţiei de operă a lui Antonin Dvořak este 
marcat de Dimitry (1882, opus 64), operă istorică in patru acte, după, un 
libret de Maria Červinka — alcătuit pe baza unor întâmplări extrase din. 
tr-un fragment dramatic de Friedrich Schiller și din tragedia istorică cehă 
Dimitr Ivanovič de Ferdinand Milovec. Acţiunea operei este un fel de con. 
tinuare a celei din Boris Godunov de Musorgski și urmăreşte faptele falsu- 
lui Dimitri uzurpatorul, după moartea țarului Boris 21. 

Fiind în posesia unui libret magnific, cu situaţii dramatice și tensiuni 
puternice, cu desfăşurări poetice, Dvoiak creează 0 operă, monumentală, 
de o mare forță de expresie, într-o alcătuire variată, din care răzbate 
climatul slav, rus şi polonez. 

Pentru crearea cadrului şi realizarea coloritului local, Dvořak utili * 
zează intonaţii folclorice specifice muzicii ruse şi poloneze, sesizând şi rea- 
lizând anumite particularităţi melodice, armonice și ritmice. 

Pe un alt plan se situează Jakobin (Iacobinul, 1888, opus 84), operă 
în trei acte, pe un libret de aceeaşi Maria Cervinka, a cărei acţiune se des- 
făşoară, din nou, în mediul pitoresc al satului ceh, dar de data aceasta la 
sfârşitul secolului al XVIII-lea. 342 

Tabloul vieţii săteşti este surprinzător, în acţiune fiind antrenate 
toate categoriile sociale. Pe de o parte, viaţa simplă dar sinceră a săteni- 
lor şi a institutorului Benda, pe de altă parte cea de la castel, a familiei 
generalului Vilem de Harasov, măcinată de intrigi. 

Climatul intim, speciticitatea cehă, suita de situaţii scenice antre- 
nante, caracterul popular al muzicii, tipurile de caractere — foarte origi- 

nale prin atitudinea şi comportamentul lor — au făcut ca opera să treacă 
drept una dintre cele mai optimiste, mai reuşite şi mai populare din crea- 
ţia compozitorului. De dimensiuni modeste, opera este strălucitoare prin 
muzica sa originală, în care apar intonaţii specifice cântului religios vechi, 
ale cântecului popular ceh şi prin ritmul alert al desfăşurărilor scenice. 


= 


Tacobimul este una din cele mai originale opere create de Dvoiak. 


„Odată cu Cert a Katia (Diavolul și Katia, 1899 opus 112), operă 
comică în trei acte, pe un libret de Adolf Wenig, Antonin Dvořak abor- 
dează o nouă problematică, desprinsă din lumea poveştilor populare cehe, 
ireală dar fermecătoare şi bogată în semnificații etice. Fascinat de frumu- 


%4 Boris Godunov a ordonat asasinarea țareviciului Dimitri, fi i că 
p areviciului Dimitri, fiul lui Ivan cel Groazn 

Circulă însă zvonul că destinul l-ar fi scăpat pe Dimitri, astfel că un aventurier profită şi Sè 
dă A țareviciul Dimitri, Cu ajutorul polonezilor, Dimitri ocupă tronul, fiind recunoscut & 
însăși văduva lui Ivan cel Groaznic. Uzurpatorul guvernează cu înţelepciune, dar se îndrăsos- 
tește de fiica lui Boris Godunov, stârnind gelozia soţiei sale Marina Mniskova, fiica cneazului! 
polonez, care face cunoscută originea soțului său, Prinţul Suiski, omul apropiat al lui Bors 
Godunov, îl ucide cu un foc de armă. 

%2 O încurcătură survenită in familia generalului Vilem de Harasov face ca fiul Să 
Bohuš să plece pentru mai mult timp în Franţa, de unde se întoarce pentru a se împăca ci Ì 
tatăl său, Intrigile vărului său Adolf continuă. Bohuš este acuzat de iacobinism și aruncat n 
închisoare, Dar graţie bătrânului institutor Benda, un bun muzician, Julia — soţia lui panas 
este primită de general. Astfel că îi explică adevărul. Ochii bătrânului general se deschid. Ads 
va fi renegat în momentul în care se pregătea să-i moștenească domeniile, iar Vilem de Haras? 
își reprimește fiul în castelul familiei sale, 
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„prin melodii, armonii şi ritmuri dâraoteniatipe. doa e ping 
„ intonaţională cehă, Dvoiak punând un mare accen? nse din specificitatea 


seţea, climatul teeric şi fan 
popular al desfășurării or eri 


anti ale 
n en 
periențe şi a înaltului său pr ee Dvofak reuşeşte, graţie bogatei sale ex- 


povestirii 43, de tonul îi onimetariă 


ofesi 
teerică, Spumoasă, plină de situ ont Pde nepo, comedie populară 
muzicală măiestrită în caracter popula oai de neprevăzut, intr-o ratare 
din dansurile nationale. În Fo popular ceh, cu ritmuri robuste des witise 
turate (Marbucl misterios RETR operă, personajele sunt puternice con- 
O Aas  GUlteitor, devine sub vraja Katiei docil si 
mis ; Katia, frumoasă votbăraată f raja Katiei docil gi 
j aţă, seducătoare prin farmecul său, 


inteligentă şi curajoasă; Lucifer RRA i 
] YT, dracul şchiop, grotesc şi respingător) 


i K 1 mare accent pe desfăanraras Fi 
vivace, dialogul ocupând loc central, în def pe desfășurarea alertă, 


a unor momente lirice care lipsesc aproa NR ataca, acorarilor și 
1psesc pe cu desăvârsire. B abi 

sunt scenele de dans (dansul ţăranilor, al dracilor în let, setni al diler 
poloneza de la inceputul actului al treilea etc.), pe care Dvoi: k 1 rez li 
zează în maniera-i caracteristică. AA leii ai 

"Tot după o povestire populară a fost creată și Rusalka 34 (1900 
opus 114), operă lirică în trei acte, pe un libret de Jaroslav Kvapil una 
dintre cele mai cunoscute şi apreciate opere create de Dvoia 
sebire de opera anterioară în care fondul răm 


creeze o galerie de personaje distincte, puternic conturate prin trăsăturile 
lor caracterologice, ale căror acţiuni sunt guvernate totuşi de destinul 
împlacabil. Astfel Rusalka este fermă, sigură pe dragostea ei, riscă totul, 
în timp ce prinţul este nestatornic şi o sacrifică pentru o prințesă. Geniul 
apelor, deși îi urăște pe oameni, trăiește durerea lor și suferă alături de ei ; 
iar vrăjitoarea Jezibaba, cunoaște tainele vieţii, urmăreşte împlinirea pre- 
zicerilor sale. 


242 păstorul Jirka urmează să reglementeze conflictul dintre cruzii seniori şi țăranii 
exploataţi fără milă. El apelează la puterea Internului, astfel că Lucifer îl trimite pe diavolul 
Marbuel pentru a-i aduce pe prinţesa libertină și răutăcioasă, Dar este în pericol pentru că se 
indrăgostește de Katia care 1l subjugă. Astfel că Jirka promite prințesei că © va scăpa de In- 
fern dacă va acorda libertate poporului oprimat: 

441 În poveștile populare cehe, zâna apelor se numeşte Rusalka, naise 

#45 Îndrăgostită de rint, Rusalka aspiră să devină o fiinţă umană, cu toate că Ge 
niu] apelor îj SASHA Ă cite it riscuri. Nonduplecată şi încrezătoare în drege ak Re 
salka îi cere yräjitoarei Jezibaba să-i dea chip uman, fără a lua in seamă urmir paeen 
la care se expune, Deyenită om, Rusalka este mută, va fi dezamăgită de e area pis ic 
astfel că nenorocirea o va arunca din nou în impărăţia apelor, iar cel iub de ca Îi k d 
temat, $osind, prinţul o găsește pe Rusalka sub chipul unei prea frumoase fe e pe ca o duct 
la castel pentru a-i fi soţie, Dar prinţul nestatornie este atras de o prințesă, astiat că îs 

è apropie de , > seniul apelor ca amel i pe pyi 
capta, It AM pre i CA a ls paşi pedeapsa, Rusalka osto trenatirmață m o 
ca foc zplobiu şi între crengile de salcie își plânge destinul, Copleşit de Tomo RA ad 
Caută dorind să repare greşeala, Astfel că, ajuns în polană sè aruncă in braţele it și resemnat 
in im brăţişarea ep riza Freze dat celui iubit, Rusalka coboară liniștită ș 


n impărăţia apelor alături de insoțitoarele ci. 


re, după ce îl amenință pe prinț cu pe 
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Tată, aşadar, o lume feerică misterioasă, descrisă muzical prin mij- 
loace simple dar determinante în realizarea unei expresii muzicale puter- 
nice, e to r 
Caracterizarea muzicală a personajelor este plastică și colorată, mu- 
zica — de o deosebită frumusețe — creează cadrul feeric prin sonorități 
transparente apropiate impresionismului, cu efecte decorative, cu armonii 
modale, cu înlănţuiri diatonice ce întregesc expresia melodică, puternic 
integrată în acţiunea dramatică a operei. Din operă se desprind ca deose- 
bit de valoroase : Cântecul de dragoste al Rusalkăi (actul întâi), |) 


Moate ma un pace più mosso ee III 


duetul Rusalka- Geniul apelor (actul al doilea), duetul Rusalka-Prințul, 
din finalul actului al treilea ş.a. 
De remarcat coloritul orchestral — varietatea combinațiilor timbrale 


< 


de un efect surprinzător şi de mare plasticitate — pe care îl realizează 
Dvořak în opera sa, astfel că Rusalka trece drept una. dintre cele mai de 
ă opere ale literaturii ic e. i 
x Ultima creaţie scenică a lui Antonin Dvoiak, Armida (1903, opus115), 
operă în patru acte pe un text de Jaroslav Vrchlicky, după Ierusalimul 
eliberat de Torquato Tasso, este tot o feerie muzicală. Ea apare într-o 
perioadă în care compozitorul, după succesul cu Rusalka, dorea să creeze 
o nouă operă mare, inspirată din lumea fantastică şi mitologică. Subiectul 
romantic-istorie, încărcat de elemente feerice şi fantastice 3%, l-a atras 
pe Dyořak mai ales prin puterea şi sinceritatea dragostei ce-i uneşte pe 
Armida și Rinaldo, prin dualismul trăirilor acestuia din urmă, aflat între 
beţia pasiunii amoroase și îndatoririle sale de cavaler combatant. Dar, 
fiind arhicunoscut 47, acest subiect apare drept desuet în epoca lui Dvoiak, 
aceasta contribuind la insuccesul operei, cu toate că din punct de vedere 
muzical este superioară, multor lucrări anterioare. În Armida, Dvořak 


94% Damascul condus de regele Hydraot este amenințat de cruciada franceză. Prinţul 
vrăjitor Ismen, îndrăgostit de Armida, fiica regelui, anunţă că numai prin Armida aceştia pot 
fi opriţi, Astfel că, prin vrăjitorii îi invocă tabăra cruciaților, printre care îl zăreşte pe Rinaldo, 
cavalerul visurilor sale, Apariţia ei fascinează privirile cavalerilor, Rinaldo urmând-o în pa- 
lat. Oscilând intre dragostea pentru Armida și datoria sa, Rinaldo îl ucide pe Ismen, pornind 
în cruciadă, dar se află dintr-o dată in fața unul nou adversar, pe care îl loveşte, în care (prea 
târziu), 0 recunoaște pe Armida, 

347 De-a lungul secolelor al XVIII-lea și al XIX-lea au apărut peste patruzeci de opere 
inspirate de aventurile Armidei, 
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accentuează analiza, 
însoţită de melodii de mare 


nuanțate, transparente, apropiate de tenta impresionistă, De altfel, mai 


psihologică în favoarea dramatismului. Armida este 
sinceritate în expresie, învăluite în culori fin 
mult decât celelalte opere, Armida abundă, în melodii într-o învesmân- 
tare armonică Eaa de colorit oriental, îmbinat cu modalismul specific 
muzicii cehe, În această operă, Dvořak foloseşte mult mai consecvent 
leit-motivele şi o serie de teme ce conferă arhitecturii contur precis gi soli- 
ditate. Și dacă opera nu a cunoscut succesul celor anterioare, aceasta s-a 
datorat numai libretului, acţiunii arhicunoscute şi inactuale; pentru că 
muzica este superioară din toate punctele de vedere, făcând ca Armida 
să fie un epilog demn de talentul și măiestria lui Dvořak. 


2. CREAȚIA SIMFONICĂ ȘI CONCERTANTĂ 


Dă în a doua jumătate a secolului al XIX-lea, în provinciile Cehie. 

tea vorbi de o viață de concert și de o tradiție muzicală simfonicăi 
u instituții muzicale specializate, organizatoare, nu exista pre- 
e și interes pentru muzica simfonică, astfel că publicul, în majori- 
ui, era atras mai ales de operă şi, în rare ocazii, de apariţiile spec- 
taculoase ale unor virtuozi care epatau prin măiestria lor. Se poate spune 
că, melomanii cehi din această perioadă nu iubeau sau (mai corect spus) 
nu înțelegeau simfoniile și marile lucrări simfonice dezvoltătoare sau cì- 
clice, gustând doar genul ușor de divertisment, diletantic (uverturi, fan- 
tezii, rapsodii, diferite transcripţii etc.), oferit cu generozitate de unele 
ansambluri instrumentale de amatori. 


Despre un repertoriu naţional nu se poate vorbi în această perioadă- 
pentru că lucrările prezentate în concert aparţineau în totalitate compozi- 
torilor străini germani, austrieci și francezi 348, iar puţinele creaţii ale com: 
pozitorilor cehi Vaclav Jan Tomašek (1774—1850), František Skroup 
(1801—1862), lipsite de originalitate și specificitate naţională, nu erau 
promovate de autorităţile imperiale. 

O sensibilă transformare se produce după înființarea Teatrului 
Naţional Provizoriu (1862), a cărui orchestră a început să suplinească 

Psa unui organism simfonic specializat în promovarea creației simfonice, 


Graţie orchestrei operei, graţie directorului teatrului — Bedřich 
Smetana (devenit și dirijor al orchestrei din 1866) — au putut ti susținute 
Primele concerte cehe, înfiripându-se treptat o viaţă muzicală simionică 
stabilă și organizată, prin concerte în abonament, cu instrumentiști şi un 
Public constant, căruia, îi erau prezentate creaţii muzicale originale, naţio- 
nale cehe, în care nu imitarea cadențelor și ritmurilor melodiilor cântecelor 
Populare dădea marea, stilului, ci redarea particularităţilor vieţii, spiritua- 
lității, a sensibilităţii, naturii psihice, a caracterului naţional ceh. 


Pi 2 dl IE 


348 Memorabi Praga în concerte simfonice ale lui R. Wagner» 
H. Berii le au rămas apariţiile la g 


z, Fr. Liszt, H, von Bülow Ş.A. 
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În această sferă de preocupări îşi înscriu lucrările simfonice Bedřich 
Smetana, Antonin Dvořak, Zdenek Fibich şi alții care, prin preocupările 
Şi creațiile lor, au fundamentat simfonismul naţional ceh, cu nuanțele 
sale particulare, cu intonaţiile sale specifice. 


x 


` Bedřich SMETANA are meritul de a fi pus bazele „Simfonismului 
naţional ceh, deschizând calea unor mari realizări şi împliniri. Fără, a fi 
| monumentală şi amplă, creația sa simfonică — preponderent programa- 
f tică — se distinge prin sinceritatea expresiei, prin plasticitatea şi forța, 
evocatoare, prin desfășurările melodice de esență națională, prin parti- 
fi cularitățile înveşmântării orchestrale, toate acestea conturând în ansam- 
| blu stilul său, cu un profil distinct, singular. 

Începutul creației simfonice a lui B. Smetana este marcat de câteva 
lucrări miniaturale : Galop bajadtrek (Galopul baiaderelor, 1842), o lucrare 
juvenilă, strălucitoare în sonorități orchestrale, cu melodii foarte plastice 
şi pregnante; Uvertura solemnă, în re major (1849), scrisă în timpul eveni- 
mentelor revoluţionare din anul 1848, remarcabilă prin elanurile tinerești, 
optimismul și expresia solemnă, patetică, şi Našim devam (Fetelor noastre 
tinere, 1849), o savuroasă polcă, în re major, compusă pentru Balul Na- 
tional din 1849, foarte apropiată prin ritmică şi melodică de dansul popular. 

Singura simfonie creată de Smetana, prima lucrare simfonică amplă 
din creaţia sa — Slavnosti symfonie (Simfonia solemnă, 1853) — a fost 
scrisă cu ocazia căsătoriei împăratului Franz Joseph I cu prințesa Elisa- 
beta de Bavaria, o lucrare cvadripartită în care compozitorul utilizează 
citate din Imnul național ceh creat de J oseph Haydn. Aceste citate apar 
în părţile întâi, a treia şi a patra, Scherzo-ul făcând excepție; o lucrare 
„măiestrit realizată dar ne-națională, astfel că Smetana a „ratat? ocazia 
de a fi creat prima simfonie cehă. 

În perioada următoare, aflat în Suedia, Smetana, sub influența lui 
Fr. Liszt, abordează poemul simfonic, căruia îi conferă trăsături proprii. 

Cele trei poeme create sunt variate ca problematică şi realizare. Ast- 
fel, în Richard al III-lea (1858), poem simfonie după drama lui Shakes- 
peare fără a fi o descriere amănunţită a dramei, Smetana reţine doar sen- 
sul general : conflictul între regele criminal și adversarii săi — sfârşitul 
lui tragic dar meritat. Muzical, acest conflict este redat prin cele două teme 
puternic contrastante, prima, aspră şi dură, reprezentându-l pe rege, a 
doua, melodioasă, cuceritoare. 

Mult mai caracteristic pentru stilul Şi limbajul său muzical este 
$ Valdštyníiw tábor (Tabăra lui Wallenstein, 1859), poem simfonic după 
Schiller, în care Smetana, descriind viaţa de soldat a lui Wallenstein, 
reușește cu mai multă forță să traducă muzical o realitate poetică sau 
literară, Muzica este mult mai plastică şi sugestivă, instrumentaţia este 
mai colorată, De remarcat prezenţa intonaţiilor melodice şi a ritmului 
de polka, redând dansul soldaţilor, un început de apropiere a muzicii sale 
de specificul naţional ceh, 


În cel de al treilea poem simfonio — Haakon Jarl (1861) după dramă 
danezului Adam Ochlenschlaeger — Smetana revine la concepţia prt- 
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mului poem, cu toate că actuala er 
de vedere tematic. Și aici, conflictul dintre 
se încheie cu răpunerea tiranului şi este redat pri 
cu grijă, reliefându-se măiestria, componistică, 
brul şi unitatea dramaturgiei. 

Alte câteva miniaturi orchestrale : Doktor Faust (1862), Oldřich gi 


caţie este mult mai bogată din punct 
uzurpator şi adversarii săi 

n mijloace muzicale alese 
forţa de sugestie, echili- 


Božena (1863) şi preludii la două piese de marionete de M. Kojecky, Mar- 
şul jubiliar pentru sărbătorirea lui Shakespeare (1864), Uvertura ‘solemnă 
în do majer (1868), Pescarul (1869) după Goethe, muzică pentru un tablou 
scenic şi Judecata Libusei (1869), muzică pentru un alt tablou scenic, create 
după întoarcerea la Praga (1861), îl apropie pe Smetana de marea, sa 
capodoperă simfonică, Má vlasti (Patria mea, 1874—1879) — ciclu de 
şase poeme, remarcabil prin originalitatea, omogenitatea, prin caracterul 
naţional al programului şi al realizării muzicale. 

Pătrunse de un puternic elan patriotic (poemele au urmat operei 
Libuše), ecle şase poeme simfonice descriu momente și evenimente mai 
importante din istoria legendară a poporului ceh, locuri istorice și peisaje 
ale naturii cehe. 

Primul — Vyšehrad (1874) — îşi ia denumirea de la impunătoarea 
stâncă de pe malul 1 avei, de la intrarea în Praga, despre care legenda 
spune că era locul de reşedinţă al prinților Boemiei înainte de întemeierea 
dinastiei Pideli al astora din Praga de unde s-a ridicat Libuše — 
ai cărei strămoşi au luptat vitejeşte pentru alungarea cotropitorilor. Muzica 
poemului, maiestuoasă şi expresivă, dominată de motivul harpelor solo, 


SET > 


conducând apoi la o dezvoltare tematică, sugerează „evenimentele care 
s-au derulat la Vyšehrad, vorbind de gloria, de strălucirea, de luptele şi în 
final, de decadenţa gi ruinele sale ...”, după cum precizează Smetana re 

AL doilea — Vltava (1874) — poemul cel mai cunoscut din an u, 
reprezintă o glorificare apoteotică a măreţului fluviu ce străbate Boei ib, 
de la izvoare și până la confluența sa cu Elba, Cascadele naturale, lu 


24 Vezi, Bohumil Karasek, op. cit., pag. 121, 
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sălbatică a peisajului, frumuseţea imaginilor unor castele construite pe 
stânci, reflectate în apa argintată a fluviului, au stimulat fantezia compo- 
zitorului care a creat o partitură complexă, plastică şi sugestivă, bogată 
în frumuseți melodice, armonice, evocatoare in sonoritățile orchestrale, 
Notaţiile compozitorului din partitură : „Primul izvor al Vltavei”, un 
motiv scurt, jucăuş și rapid, expus de flaut, 


Harpa bsinganoo 


f 
j 
M Vine ; = 
pe fondul cărora apare tema Vltavei, largă şi melodioasă, expresivă şi 
măreaţă, 
j 
| N 
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„„Pădmile-vânătoarea”, „Nuntă în sat”, „Luna, dansul zânelor” 
largul cursului Vltavei” vin să contureze progr i 
în formă de rondo, in care rolul de refren îl are tema Vltavei, transformată 

şi amplificată treptat până în final — când devine impunătoare, gran- 

dioasă. Interesantă este reapariția aici a temei Vyšehrađului, un fel de 
ultim obstacol în calea fluviului, după care muzica dispare treptat, suge- 
rând liniştirea apelor fluviului ce se îndepărtează. 

Următorul poem — Šarka (1875) — este o splendidă fantezie sim- 
tonică, compozitorul descriind minuţios una dintre minunatele legende cehe 
despre acţiunile frumoasei Sarka, eroina răzbunătoare care, ,„„ofensată de 
infidelitatea amantului său, jură să se răzbune pe toţi bărbaţii”, după 
cum precizează Smetana 350, 

n muzica poemului, momentele legendei apar foarte plastic suge- 
rate prin alcătuiri melodico-ritmice și timbrale adecvate ce descriu furia 
fetelor, plânsul eroinei pentru atragerea lui Ctirad în pădure (tema clari- 
p ne tului), 


lci 


„În 
amul poemului conceput 


dansul oștenilor lui Ctirad, atrași în pădure, și beţia lor — o muzică plas- 
tică plină de dinamism —, 


ostea dintre cei doi tineri Sarka și Ctirad — o muzică lirică de o deose- 
ensibilitate romantică și frumusețe —, chemarea | etelor ascunse (te- 
nului) și masacrul final, sugerat printr-o muzică de un intens dra- 
sm, r 7A 9 +a Pri aX turile 
Al patrulea poem din ciclu — Z beskyoh luhù a hajù | rin pădurile 
si livezile Cehiei, 1875) — reprezintă una dintre cele mai plastice şi suges- 
tive descrieri muzicale din creaţia compozitorului. Frumuseţea peisaJu- 
lui și a naturii cehe, vitalitatea și viața robustă a poporului sunt redate 


350 Asti î £ ei cele de amazoane Sark il într t ] iri bărba- 
3 ý d cele > azoane, ` arka îl înfruntă pe Ctirad 
fel că, în fruntea un cel l m 2 


i i tur estea, 
ub j "are j inzească tinerele fete furioase. Aces 
— şi pe însoțitorii acestuia, care vin Să im bl fete vaso. 
= ETA pi ge 0 cruzime sălbatică ti lichidează într-un sângeros masacru. 
? i $ se 
Vezi, Bohumil Karasek, op. cit, pag. 129, 
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printr-o mare bogăţie melodică și varietate cromatică, Peisagistica este 
vie, colorată multicolor, poemul culminând cu o viguroasă scenă de dang 
în ritm de polka. 


în al cincilea poem — Tabor (1878) — Smetana apelează din nou la 
istorie, descriind lupta răsculaților cehi, refugiați în fortăreaţa Tabor de 
unde, în primele decenii ale secolului al XV-lea, au luptat împotriva abso- 
lutismului catolic şi a oprimării feudale. Maiestuoasă, muzica poemului 
se desfăşoară pe baza coralului hussit Ktoz jsăi Bo Bojovnici (Voi care 
sunteţi luptătorii lui Dumnezeu), de o mare simplitate, 


reng du W mu Ne Puj oU 00 mu 


glorificând acțiunile taboriților, fermitatea caracterului lor. 

_ Blamk (1879), ultimul tablou simfonic, continuă problematica poe- 
mului anterior. Legenda spune că : ,,După ce au fost învinşi, eroii hussiţi 
s-au ascuns în inima muntelui Blanik unde, căzuţi într-un somn adânc, 
așteaptă momentul când vor fi chemaţi pentru a veni în ajutorul patriei”, 
după programul lui Smetana 351, 


Pentru realizarea continuității, Smetana utilizează şi aici tema cora- 
lului hussit din Tabor, pe care îl tratează ca pe un adevărat imn, conte- 
rindu-i intonaţii, „mareiale”, încheind poemul şi prin el întregul ciou, 
prin readucerea temei iniţiale a Vysehradului. 

„Unitatea programului celor şase poeme a determinat şi unitatea lùm- 
bajului muzical care, spre deosebire de cel utilizat în primele poeme sim- 
fonice, este mult mai personal, mai plastic şi sugestiv. Speciticul național, 
melodie, ritmic și armonic se împletește armonios cu elementele de sit- 
taxă muzicală, cu arhitecturile și structurile muzicii romantice europene 
determinând apariţia unei capodopere naţionale a muzicii cehe de l8 
sfârșitul secolului al XIX-lea, 


pupy ciclul Ma Vlasti, Smetana a mai compus încă două luerit 
orchestrale : Venkovanka ('Părănenscu, 1879) — o polkă plină de dinamism 


#1 Bohumil Karasek, op, cit., pag, 124, 
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— Şi Pražsły Karneval (Cam 
d 4 aval r ; r 
A Tad Marre is ele să x Praghez, 1883) — introducere si polo- 


tit. ridice la înălţimea valorii si măiestriei 


+ 
# Alături de Smetana, Antonin DVORA 
primul mare simtonist e sh, creatorul si i K, 
tribuţii la dezvoltarea muzicii simfonie p ai 
niu cuprinzând simfonii, concerte și Diese d 
me simtonice, rapsodii, uverturi nocturne d ați 
Cu un curaj admirabil, într- si 
când se credea că simtonia, 


simfonist prin excelenţă, 
1 naţionale, aduce noi con- 
ţia sa amplă în acest dome- 


LDA ea i 


antice, atunci 
1 itregul său complex de funcții şi 
volak — încurajat de Johannes Brahms, 

» de forţa mesajului său — îl abor- 


r simfoniști ai secolului său, alături de 
ski, oferind totodată 
um de glorii europene. 
everă, gândirea sigură, 
factură. rapsodică de 


fara oricărei tendințe 
şi preocupări exprese de a epata prin soluţii noi, spectaculoase, reforma- 
i toare. 
wi 


Lumea simfonică a lui Dvořak este nouă și originală însă prin into- 
naţii de rezonanță folclorică modală, de sorginte naţională, prin ritmurile 
preluate din dansurile populare, prin sinteza ce o propune în aria roman- 
tismului de la sfârşitul secolului al XIX-lea. 


poe- Prima simfonie — Simfonia în do minor (1865), intitulată Zlonicke 
peA zvony (Clopotele de la Zlonice) —, creația unui tânăr de 24 de ani proaspăt 
âne, absolvent al şcolii de orgă, reprezintă punctul de plecare al aonan 
iei”, sale simfonice. Lucrarea evocă amintirile anilor copilăriei, viața idilică a 


satului ceh, frumuseţile peisajului, alcătuind o suită de tablouri sugestive, 


rar nelipsite desigur de imperfecțiunile inerente începutului, ppano Ă a 
mfe- în planul construcțiilor arhitecturale, cât și în cel al Rau) ui a toruna 
clu, Varecum impersonal, un fel de eclectism romantic — ceea ce an ca 

s pe compozitor să considere neizbutită această simfonie, KA Sti 

n mai multe ori în situația de a o distruge, declarând-o pierduti În can dih 
lim Descoperită în 1923, Simfonia în do m inor a fost e tor p AAS 
m Și apreciată drept remarcabilă pentru măiestria componistică ş 

ip Stăpânire a mijloacelor de expresie. 1885). din contră; à 
| Simfonia a doua, în si bemol major, opus + er tea fiind insistent 
ieri fost una dintre lucrările mult apreciate de compozitor, 


im fonia. demnă de a Ñ 
recomandată, editorului Simrok drept prima sa simtonte, demnă d 
'ntegrată în seria lucrărilor reprezentative. ran), Simfonia în alcă- 
Foarte amplă ca întindere (durează cirea 40 min, yà iaato ; Sehere? 
‘nire cvadripartită tradițională (Allegro con moto; Poco a Vl melodie 
Allegro con brio și Finale. Allegro con fuoco ) este bogată ritti orchestrale 
òl armonie (uneori de inspirație schubertiană), în sonorit: 
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de orchestrator al compo- 


tălucitoare, ovidențiind excepţionalul talent 
tiu Malta „ai dolu py ale și a unei lipse de unitate 


sitorului, în ciuda unor imperfecpiuni arhitectur 
dramaturgică şi stilistică, 

Ca şi în prima simfonio, Dvořak streco 
nati alo melosului naţional, dar alei acest 
tului, aşa cum este, de pildă, tema de la 0 
500), care în manuscris comportă şi un text poetic. 


ară sonorități şi ritmuri, into- 
a apare direct sub forma cita- 
trombonul alto din final (măs. 


; Scherzo. Allegro feroce (într-o 
) și Final. Allegro (agitat, dar poetic 


De remarcat în simfonie, mai ales în partea a doua, în partida suflă- 
torilor de alamă, prezenţa unor procedee wagneriene şi o uşoară influență 
schumanniană, în scherzo și final, dar acestea nu diminuează cu nimic 
valoarea de ansamblu a lucrării, determinată de conţinutul tematic, limba- 
jul personal și original, soliditatea construcţiei şi speciticitatea coloritului 
naţional, 

Simfonia a cincea, în fam ajor, opus 24 %3, după cum este numero- 

„tată în manuscris, evidenţiază cu şi mai multă claritate maturitatea și 


s2 František Bartoš în Antonin Dvorak, II. Symfoni ) E au ninti 
phon, Artia, Prague, Czechoslovakia, 1959, pag. VAN Nei Qpv 4 (partitura); Raita: Sup 

a În ediția Simrohk, simfonia poartă numărul de opus 76, fiind numerotată drept sin 
fonia a treia” de Dyotulk, AA Simfonia a Vl-n opus 60, considerată Simfonia I şi Simfonia 
a VII-a opus 70, considerată Simfonia a I-n, Vozi și Jarmil Burghauser, Antonin Dootak, Statni 
Hudebni Vjdavatelstvi, Praha 1000, pag, 19, ija 


320 


Crer 


Pe IP, vi 


o 


experienţa de simfonist a compozitorului. Se 
sine, Dvoiak, în Simfonia a cincea, se eliberează de sub tutela clasico- 


romantică, umbrele lui Beethoven, Schumann şi Schubert rămânând 
undeva, departe, nemaiputând fi sesizate decât foarte vag. Simfonia, 
aceasta, rod al unei elaborări meticuloase, este mult mai apropiată (decât 
cele anterioare) de spiritualitatea, cehă, prin caracterul său pastoral, carac- 
teristic mai ales primelor trei secţiuni, prin melodiile şi prin ritmurile pe 
care le utilizează. 


poate spune că, sigur pe 


Fără a abandona schema tradiţională, Dvoial creează o simfonie 
cvadripartită, organizată riguros, după principiile clasice, de o construcţie 
clară şi o expresie personală, Astfel, partea întâi, Alle 


gro ma non troppo, 
este o formă de sonată, strălucitoare în sonorități, 


luminoasă în expresie ; 


Altto manon troppo aere > 


a doua, Andante con moto, este în formă de lied tripartit, o splendidă 
e tipic slavă, plină de tandrețe, melancolie şi gingăşie, o adevărată 
(elegie), 


Andie con DiRi 


; ducere Andante con moto, quasi 

artea a treia, Allegro scherzando, cu o intro fante pân Koli 
ea tempo, este un scherzo cu o ritmică dansantă dospr insă din paa 
muzicii EPER PR foarte caracteristică pentru stilul lui) Dvoiak, per 
spontaneitatea gi dinamismul său, 


21 — c, 338 


iar partea a patra, Finale. Allegro molto, în formă, amplă de rondo-sonată, 
este mai gravă, depăşind idilismul primelor trei părți, prin tensiunea * 
dramatică determinând grandoarea simfonică. Medierea dintre cele două f 
lumi de expresie ale simfoniei este realizată prin readucerea temei întâi 

a primei părți, conferind finalului seninătate, bonomie şi optimism. Sim- 
fonia, dedicată lui Hans von Bülow %4, marchează începutul creaţiilor # 
simfonice de maturitate, seria celor cinci adevărate monumente ale muzicii 
simfonice dvoiakiene. 

Simfonia a șasea, în re major, opus 60 (1880), a fost prima simfonie 
tipărită a compozitorului, astfel că editorul Simrok i-a dat numărul 1 %5, 
Creată într-o perioadă de mari împliniri și satisfacţii artistice, simfonia 
se remarcă prin caracterul său naţional, prin construcţia echilibrată a 
celor patru părți (Allegro non tanto ; Adagio ; Scherzo. Furiant. Presto ; 
Finale. Allegro con spirito ) prin măiestrita alcătuire şi vehicularea struc- 
turilor muzicale, prin originalitatea inovaţiilor, prin vitalitatea debordantă 
ce o degajă, buna dispoziţie ce transpare încă, de la începutul primei părți 
(Allegro non troppo), fundamentată pe o armonie clasică aleasă cu un 
admirabil rafinament, 


k- E, > ar ID 253 
AU? non tasta -- o 


HI 


34 Admirator entuziast și i : à a : 
ȘI propagator al ereaţiei lui Dvořak, Hans von Bülow spună: f 
Rap Eak nto pentru mine, alături de Brahms, cel mai important compozitor contemporan | 
za artog în Antonin Dvorak, V. Symfonie, Editio Suprabhon, Artia — Prag? | ] 
= Eev, 1974, pag. XIII, jo 
rmătoarele simfonii tipărite de Fritz Simrok au imtoni w j 
fost: Simfonia a VII-a OP», 
căreia i-a iri A 2, Bitntonia a V-a Op. 24, căreia i-a dat nr, de opus 76 şi nr. 3, Simfonia à 3 
VIII-a op. 88, căreia i-a dat nr, 4 și Simfonia a IX-a op. 95, căreia ia dat nr. 5. l 
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ANN 


trecând în Adagio, partea a doua (un adevărat model de 


domni tii confesiune lirică 
optimistă), e lirică, 


strălucind apoi în toată plinătatea sa în partea a treia — Scherzo —, pe 
care Dvořak îl construieşte pe structurile ritmico-melodice ale vigurosului 
dans popular ceh Puriant, cu desfășurarea sa exuberantă, 


2 Bd i di 


Presto 


almi hând cu Finalul, vesel şi zglobiu, o adevărată apoteoză a voioşiei, 
pi tului ceh. Simfonia a fost dedicată dirijorului filarmonicii vieneze 
ng Richter, care a prezentat-o în primă audiție la Londra, în anul 1882, 
JM un succes extraordinar, fiind apoi preluată în programele concertelor 
de la Leipzig, Rostok, Dresda, Köln, Frankfurt, Breslau, Viena ete. 
m Simfonia a șaptea, în re minor, opus 70 (1885), creată la cererea 
Societății Filarmonice din Londra, spre deosebire de A șasea, este de un 
caracter sever și pasional, foarte dramatică. Este expresia unei veritabile 
crize artistice prin care trecea compozitorul, oscilând între două tendinţe 
contrare : de a rămâne fidel spiritului și caracterului naţional ceh — ceea 
ce răspundea dispoziţiilor sale spirituale sau, din contră, să se elibereze de 
inspiraţiile naţionale sau slave, pentru a deveni doar un simplu muzician 
ceh” de faimă mondială așa cum era, de fapt. 
` Mai notăm că, în această perioadă, Dvořak se aila sub puternica 
influență a lui Johannes Brahms, aspirând într-un spirit de nobilă com- 
petiție să creeze lucrări asemănătoare, 
4 Astfel că Simfonia a şaptea apare în creaţia lui Dvořak ca un teno- 
men izolat, nerepetat în perioada următoare. Fidel formaţiei și concepţiei 
sale neo-clagice afișate până acum, Antonin Dvořak păstrează structură 


cvadripartită, cele patru mişcări ale simfoniei (Allegro maestoso; Poc 
Adagio; Scherzo : Vivace=meno moso ; Finale Allegro ) purtând marca unui 
meşteşug şi măiestrii artistice fără cusur, Pe i 

Deşi unitară din punct de vedere al expresiei, simfonia transmite o 
foarte variată gamă de idei și sentimente. De la coloritul sumbru al primei 
părți, în desfăşurarea sa neliniştită, cu incizii rapsodice, atoristice, la 
mişcarea lentă — Poco adagio —, dramatică, cu PRETA Ea pasională, şi 
patetică, la admirabilul Soherzo care păstrează același ton expresiv dra- 
matic, cu schimbări metrice și ritmuri ce amintesc de furiant şi, în sfârșit, 
la sonorităţile dure ale ultimei părţi unde singura rază de lumină, este adusă 
de re majorul din codă, astfel că lucrarea se încheie într-un climat de 
izbândă. 

Pe un alt plan se situează Simfonia a opta, ín sol major, opus 38 
(1889), creație de maturitate a lui Dvořak, originală și singulară prin seni- 
nătatea muzicii sale, prin optimismul debordant, prin sentimentul bucuriei 
de a trăi, al naturii cehe măreţe şi frumoase, pe care îl transmite, prin în- 
drăznelile cu care operează în cadrul celor patru părți de factură tradițio- 
nală. Dealtfel, compozitorul mărturisea că în această simfonie a urmărit 
în mod deliberat „să prezinte ideile sub un aspect diferit de cel al formelor 
uzuale”? 36. Înnoirile propuse de Dvoiak s-au concretizat într-o serie de 
licenţe interesante, sesizate de-a lungul simfoniei. Astfel, în prima parte 
egro con brio —, în forma de sonată, compozitorul introduce o temă 
independentă, de nuanţă modală, în afara celor de bază, pe care o plasează 
la începutul celor trei blocuri principale ale formei de sonată — cu sensuri 


à - 
-NS 


În partea a doua — 
tare/BA), sesizăm prefer 
numeroasele secvențări și dezvoltări ( 


Adagio —, în forma de sonată (ABA /dezvol- 
ința pentru armoniile modale, alese cu grijă, cu ? 
mai ales în interiorul secţiunii B), 


$ 


350 Otakar Sourek, | i 
clioslovakia, 1956, pag. gi Aa Dotat, VIII, Symfonie, op. 88, Artia — Prague — cn 
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iar în final, Allegro ma non t 
na roppo, rondo-ul este îmbogățit. 4 
l i šti dai ià 
reexpoziție prin dezvoltarea temei principale, sub Pica at i erp di 
de tip improvizatorie. Papica, caca 


„Neal A ll al i y foarte bogată şi variată paletă 
X SP ascultătorilor, Dvořak dovedindu-se. încă 
dată, a fi un mare maestru al acestei arte. DIE epică a 


Ultima simfonie, Si ) în mi mi 

m : nm 
opus 95 (1859). 10 i imfonia a noua în mi minor, „Din lumea nouă”, 
E » dureolează intreaga creație simfonică a lui Dvořak, fiind 
puna mportantă ȘI cea mai cunoscută dintre lucrările sale. Ea a fost 
= in primii ani ai șederii compozitorului în America (1892—1895) şi este 
E ac marcată, de noile impresii muzicale trăite acolo, în „lumea nouă”, 
pui ocul unor populaţii al căror folclor și specific spiritual şi artistic i-au 
stârnit sensibilitatea şi interesul, determinând apariţia acestei grandioase 

capodopere. = 


„În Simfonia a noua, Dvořak realizează una dintre cele mai interesante 
sinteze „larg cuprinzătoare şi de impunătoare organicitate, ridicată până 
la rangul unei vădite autonomii stilistice”? 357, pe care o propune în aria 
simfonismului romantic de la sfârşitul secolului al XIX-lea. ,, Noua lume” 
simfonică a lui Dvoiak, clădită, pe fundamentul solid al tradiţiei Beetho- 
Yen, Schumann, Brahms, este populată eterogen de elemente neo-clasice, 
neo-romantice, naţionale cehe şi exotice (cântece populare ale negrilor și 
ale pieilor roșii), ale căror intonaţii proaspete, farmec modal, vivacitate 
ritmică și recitare rapsodică, valorificate superior, determină particulari- 
Zarea și sensul înnoitor al simfoniei. Expresia dvoiakiană aici este accen- 
tuată, cizelată, elegantă, pregnantă și sigură iar claritatea şi concizia 
formelor, economia de mijloace, coloritul şi invenţia melodico-ritmică şi 
armonică, strălucirea orchestrală și plasticitatea combinațiilor și efectelor 
timbrale asigură frumuseţea captivantă a muzicii, 

Arhitecturile sonore se înalţă pe schemele simtoniei clasice, cele patru 
părți (Adagio- Allegro molto; Largo; Molto vivace şi Allegro con f uoco ), 
fiind sudate tematic între ele prin migraţia intonaţiilor, ritmurilor dansuri- 
lor şi cântecelor cehe gi indiene, dintr-o parte în alta, conturând o formà 
unitară, ciclică, 


; x >£ } i aa. 307. 
357 Wilhelm Georg Berger, Muzica simfonică romantică (1880—1890) op. cit. pag. 307 
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Prima parte, Adagio-Allegro molto, în formă de sonată, păstrează 
introducerea lentă Adagio (de 23 măsuri), fiind alcătuită, din două elemente 
contrastante : primul nostalgic, marcat de tema sincopată expusă in pp 
de violoncele, desprins dintr-o lume a liniştii, 


f 
g 
Între acestea apare anticipată tema întâi a primei părți. Allegro 
molto care urmează, în formă de sonată, este clădit pe fundamentul a 
trei teme de bază : prima, în mi minor, dinamică şi energică, alcătuită din 
două elemente melodico-ritmice, 
` 
` 


a doua, considerată drept temă a punţii, în sol dorian, lirică şi arhaică 
prin structura sa melodico-ritmică, prin ambitusul său de o cvintă, 


326 


j 


] 


| 

| 

| 
şi a treia, senină şi lapidară, în sol major, întărită în expresie, de tentă, 
exotică, la bază având intonaţiile unui „negro swing” şi ale cunoscutului 
cântec popular Alabama Coon. 


| i 
o! 
IEG; 


|) 
| 


a doua, Largo, intitulată în schiţele iniţiale Legenda, este un 
atentie tablou epic în formă de lied tripartit, în care natura şi intimis- 
mul exotic american apar pregnant stilizate, fantezia artistului fiind sti- 
mulată de lectura epopeii lui Longfellow Song of Hiawatha (Cântec despre 
Hiawatha), din care s-a inspirat, oprindu-se la cântul intitulat Funeral in 
the Forest (Funeralii în pădure) — unde este descrisă moartea şi înmor- 
mântarea frumoasei Minehaga, soţia lui Hiawatha, Tristeţea apăsătoare 
este redată magistral prin sonorităţile de fanfară din introducere, cărora 
le răspund corzile con sordino în ppp ; apoi, cornul englez expune o temă 
nostalgică de o mare încărcătură emoţională şi expresivitate. 
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Corn englez 


i 


Caracterul funebru apare în secţiunea a doua, Un poco più mosso, 
dominată de melodia expusă de flaute şi oboi, 
Un poco. più mosse 


t 
| MID 


E= Ia i EZESEn: 7 E T- ina Fa 
un adevărat bocet ce contrastează cu fragmentul în do diez major, a cărui 
die expusă de oboi aminteşte de cântecul şi dansul naţional ceh — 
o strălucită îmbinare sonoră a celor două lumi : cehă şi exotică. 
„Elementele muzicii naţionale cehe apar şi mai pregnant în partea æ 
treia, Molto vivace — un scherzo cu două trio-uri — puternic contrastantă 
cu celelalte secţiuni prin vivacitatea, prin ritmica dansantă şi viguroasă, 


CIZ 
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w 


pr 


prin noutatea şi supletea melodiilor de specificitate 
de culoare exotică, cea din primul trio, în e 
să sugereze o „sărbătoare în pădure” cu d 


cehă: cea din scherzo, 
are compozitorul a intenționat 
ansuri ale pieilor rogii, 


Poco sostenuto 
iii SI ata 


și din nou de factură cehă, cea din trio-ul al doilea. 


De remarcat ecourile temei întâi a primei părţi, ce apar în reluarea; 
scherzo-ului şi în codă, măiestrit îmbinate cu tema dansului. 


Finalul, Allegro con fuoco, în tormă de rondo-sonată, construit pe 
o temă cu profil modal (eolian pe mi), 


mpresionant prin măiestrita îmbinare a temelor rememorate din 
e anterioare, în dispunerea lor polifonică și în tratarea lor ciclică, 
a impunătoarele sonorități de coral din fragmentul Meno mosso maestoso 
1 coda Allegro con fuoco, încheind apoi totul în mi major, prin patru 
uri scurte urmate de un altul, prelungit la sutlători prin coroană, 
nuându-se treptat, și stingându-se în linişte (ppp ). 
 Bimfonia a noua de Dvoiak — prin aspectul său general, prin origi- 
nalitatea tematică, prin măiestria componistică, prin limbajul orchestral, 
prin forţa emoţională și a mesajului său — s-a înscris ca o măreaţă reali- 
zare a muzicii cehe și a muzicii romantice din faza sa crepusculară, înăl- 
țându-se ca un impresionant monument, de pe a cărui înălțime melomanul 
avizat poate cuprinde cu privirea (ca un Tanus) fantasticul tablou atât al 
apusului unui soare, cât gi al răsăritului altuia, nou, 

Alături de cele nouă simfonii, Antonin Dvoiak a înscris în lista 
creaţiilor sale orchestrale și alte lucrări de mare însemnătate şi importanță 
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ON UNUI 


naţională, de o valoare artistică deosebită : uverturi, rapsodii, dansuri 
simfonice, suite, poeme simfonice ş.a., cuprinzând o mare varietate de 
genuri şi teme. 


i K ile sale de concert se remarcă uvertura Domov muj 
opus ea (Pairin mek ; 1008) cu titlul original : Uvertura J (zi Kajetam Thl, 
serisi pentru piesa lui Samberg, și Husitska opus 67 (Uvertura husită, 
1883) în care sunt citate teme cunoscute ale unor cântece cu caracter 
patriotic. Acestora le-a urmat : V prirode (În natură) opus 91, un tablou 
al unei nopţi liniştite de vară; Carnaval opus 92 și Othello opus 93, toate 
compuse în acelaşi an 1891, acestea din urmă fiind dominate de senti- 
me eat imfonice de Dvoiak au fost create în perioad 

> cinci simfonice a 
1896 drege al marite) fiind puternic atras de volumul de balade ale 
poetului Karel Jaromil Erben. 

Astfel s-au născut : Vodnik (Geniul apelor) op. 107, Palednice (Stri- 
goiul) op. 108, Zlaty kolovrat (Vârtelniţa de aur) op. 109; Holoubek (Micul 
porumbel) op. 111 şi Piseă bohatyrska (Cântec eroic) op. 112, toate scrise 
în aceeaşi manieră stilistică, în care sonorităţile sunt de nuanță preim- 
prezionistă. 

Un loc aparte în creaţia simfonică a lui Dvorak îl ocupă Dansurile 
slare, create la inițiativa editorului Fritz Simrok. Cele șaisprezece dansuri 
{scrie iniţial pentru pian la patru mâini) sunt cuprinse în două serii de câte 
opt — prima serie purtând numărul de opus 46 (1878), a doua serie cu 
numărul de opus 12 (1887) — fiind deosebit de apreciate pentru frumu- 
fea melodică, vigoarea ritmică şi măiestria realizării muzicale. 

De remarcat marea varietate a dansurilor realizate, aparţinând 
popoarelor slave : cehi, ucrainieni, slovaci, polonezi, sârbi, păstrându-se 
culoarea şi specificitatea naţională. 

În aceeaşi sferă de preocupări şi coordonate stilistice se înscriu şi 
 Rapsodiile slave opus 45 (1878), trei piese simfonice de o deosebită forță 
evocatoare, profund naționale prin tematismul lor melodie şi ritmic. 

Mai menţionăm cele două suite: Ceska suita (Suita cehă) opus 39 
(1819) şi Suita în la major, opus 98 (1895): prima pătrunsă de elemente 
folclorice, a doua de factură neo-clasică (iniţial a fost compusă pentru 


pian). 

În genul concertant, Dvořak a compus trei concerte: Concertu 
pentru pian și orchestră, Concertul peniru vioară și orchestră şi Concertul 
pentru violoncel și orchestră, la care se adaugă o serie de piese concertante 
ca: Romanja pentru vioară și orchestră op. 11 (1873), Rondo în sol minor 
pentru violoncel şi orchestră op. 94 (1893) şa, 

Dintre acestea, Concertul pentru 
seris pentru a încuraja arta pianistică cehă, este o lucrare amplă şi stt- 
foasă, lipsită de „probleme” pianistice, destul de rar întâlnit în repertoriul 
pianiștilor, cu toate că cele trei părţi — Allegro agitato, Andante sostenuto 
şi Allegro con fuoco — cuprind pagini de mare valoare artistică. 


pian şi orchestră op. 33 (1876) 


Diar 


| 
i 


: Concertul pors vioară și orchestră în la minor op. 49 (1879 
lui Joseph Joachim "s, este o lucrare de factură clasică, foarte apreciată 
de violonişti, distingându-se prin construcţia clară, frumusețea ut n tă, 
desprinse din cântecul și dansul popular, determinând caracterul. rară pe 
muzicii, NA SE 

Cele trei secţiuni pun în evidenţă măiestria artistică a compozito- 
rului, experiența sa de violonist-interpret : Lirică, în caracter ceh prima 
parte — Allegro, ma mon troppo—, melancolică gi pasională a doua, 
parte — Adagio, ma non troppo —, plină de vervă şi elan dansant a treia 
parte — Allegro giocoso, ma non troppo —, în care utilizează două, dansuri 
cehe, Furiantul şi Dumka. 

Toate acestea au asigurat concertului o mare popularitate şi un loe 
de frunte în repertoriul violonistie. 


Un loc aparte în creaţia lui Dvoiak, îl ocupă Concertul pentru violoncel 
i şi orchestră, în si minor, opus 104 (1894—1895), ultima lucrare creată pe 
| continentul american, care împreună cu Simfonia în mi minor reprezintă 
> punctele culminante, cele mai strălucitoare, ale creației sale. 


Pătruns de nostalgia plaiurilor natale, Dvořak creează acest concert 
de o înaltă valoare artistică, de mare bogăție melodică, amplu simfonizat, 
e într-o concepţie originală (din concert lipsesc cadenţele solistice, iar ele- 
1 mentele de virtuozitate sunt şi ele atenuate, văzându-se clar concepția 
e brahmsiană în care instrumentul solist este pe deplin integrat în ansamblul 
u orchestral). 

Caracterul popular al lucrării este determinat de factura națională 
a temelor, deosebit de stilizate, impregnate de culoarea locală, de izul 
indian american. > 

Prima parte, Allegro, în formă de sonată, debutează cu o expoziție 
orchestrală în care apar cele două teme : prima energică și robustă, 


), dedicat 


a, 
- 


a doua lirică și nostalgică, de larg suflu, având darul de a produce o emoție 
profundă, 


#66 Ja recomandarea lui J, Joachim, Dvorak a refăcut concertul „măsură cu măsură” 
Prima execuţie publică insă nu a fost realizată de Joachim, ei de violonistul ceh Frantisek On- 
diitek, în anul 1883, 
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Aceste teme în rostirile violoncelului primesc noi sensuri expresive 
determinate de timbrul instrumentului, de plasticitatea desenelor Melo- 
dice, de evoluția lor continuă, dezvoltătoare. 

Bogăția melodică, de mare forță expresivă, este continuată și în 
partea a doua, Adagio ma non troppo, o pagină muzicală specifică părților 
lente dvoiakiene : meditativă, melancolică, evocatoare și penetrantă, 


< 


Adagio ma non iroppo 


d ean 


: = 
| 


Interesanţii este parafraza, realizati inaite 
ae : d a pe tema liedului: Lasă-mă singur 
din cicl ul de Patru lieduri opus 82 (1887—1888), o melodie de o nobilă 
expresie și frumuseţe încredinţată violoncelului solist 


i 
li 
i 


al 
fim 


| 


—preluată a într ; 
l $- aa DA da in Pia oreheatr, într-o măiestrită tratare simfonică. 
refren pregnantă și energică, erato, în fórmă de rondo, impune o melodie 
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par 


E 


ce alternează cu cupletele ingenios realizate, în 


e K ultima secțiune — în 
final — fiind readusă tema inițială a primei părți, 


3. CREAȚIA VOCALĂ, INSTRUMENTALĂ, DE CAMERĂ 
ȘI VOCAL SIMFONICĂ 


b influenţa puternică a romantismului european în expansiunea sa 
zană, a dezvoltării complexe a gândirii muzicale, a emancipării 
ui artistic al publicului, a creşterii interesului şi a preferințelor 
a sunetelor, a potenţării subiectivismului, a descoperirii virtua- 
fcJclorului și a particularităţilor intonaţionale, proprii muzicii 
nale, în a doua jumătate a secolului al XIX-lea în provinciile Cehiei 
loc un interesant proces de dezvoltare şi de afirmare — alături de 
tă și muzica simfonică — a muzicii vocale, instrumentale, de cameră şi 
Ul simfonice. 
În aceste genuri, în planul formelor, al limbajului muzical, şi mai 
š în concepţiile estetice se produc profunde mutații, determinante în 
Venirea națională a muzicii cehe; și aceasta într-o perioadă în care 
ducţiile camerale pe plan european erau relativ scăzute, atât din cauza 
ializării compozitorilor într-un anumit gen, cât şi din cauza atracției 
blicului spre operă și muzică simfonică 39, 
| n aceste circumstanţe reprezentanţii muzicii cehe din această 
rioadă — Bedřich Smetana, Antonin Dvoiak, Zdenek Fibich ş.a. — în 
„entuziasmul lor pentru marea cauză naţională, puternic ancoraţi în reali- 
tatea contemporană cehă, preiau formele şi genurile muzicii de factură 
i -romamntice și le adoptă cerințelor proprii, conferindu-le un profil 
nou, sensuri noi, particulare și originalitate, creaţiile lor - prin plastiei- 
tatea imaginilor, frumuseţea și expresia muzicală de aleasă distincție — 
riindu-se în patrimoniul naţional şi universal. 


j 259 Excepţie au făcut, alături de Johannes Brahms, compozitorii aparținănd culture 
muzicale najionale, afirmate acum; Saint-Saëns, Franek, Fauré, Ceaikovski, Parore 
Dvořak și Grieg care, direct sau indirect, prin creațiile lor dădeau o replică teoriei wag 
riene privind epuizarea resurselor expresive ale muzicii pure (fără program). 


« Bedřich SMETANA a fost şi în acest domeniu ui deschizător de 
drumuri, pasiunea, generozitatea şi dragostea pe e a pentru 
muzică apropiindu-l în nenumărate rânduri de ge Di ci 7 N, 
instrumentale şi de cameră, pentru a da glas trăirilor ȘI nazunpelor sale, 
conferindu-le de cele mai multe ori sensuri autobiografice. 

Miniatura vocală şi mai ales instrumentală l-a ai pe Smetana 
de-a lungul vieții sale creatoare. Pentru voce și pian a Sa € ai sir egerea de 
melodii Večerni pisne (Cântece de seară, 1880), pe e de Vitezslav 
Halek, o destăinuire intimă târzie, testamentară, de al Min copleșitor, 
a dragostei pentru cei cărora le-a dedicat inereaga sa g caţie. 

Remareabile sunt şi corurile sale, valoarea lor impunându-l pe compo- 
zitor în rândul celor mai mari creatori ai genului. Dintre acestea, se re- 
marcă Tři jeadei (Cei trei cavaleri, 1862) pe versuri de J. Jahn, o magni- 
fică baladă despre Jan Huss ; Rolnicka_(Tărăncuța, 1868), pe versuri de 
T. Trnobransky ; Pise na moři (Cântec pe mare, 1877) pe versuri de 
V. Halek, un cântec expresiv, poetic, cântat de marinari în larg, expri- 
månd bucuria apropierii de țărm şi altele. 

Pentru pian Smetana a compus mult. Primele lucrări realizate au 
fost : Kvapicëk (Mie galop, 1832), Louisiana polka (Polca Luisei, 1840), 
Jiřinkova polka (Polca daliilor, 1840), Impromptus-urile, în mi bemol minor, 
în si minor şi în la bemol major, polca Ze studenskoho zivota (Din viața 
studențească, 1842), Kadryl în si bemol major şi Kadryla în fa major 
(1843), polka Vz pominka na Plzeñ (Amintiri din Plzen, 1843), Vals în 
cinci părti (1844), piese de dans mult îndrăgite de compozitor pentru fru- 
musețea melodică şi bogăţia ritmică. Acesta a fost începutul. În perioada 
următoare, Smetana realizează lucrări de mai mari dimensiuni, dintre 
acestea detașându-se Bagately a impromptus (Bagatele şi impromptuuri, 
1844), o suită de opt piese programatice de caracter, originale în inspiraţia 

elodică, în limbajul armonie, cu procedee non-convenţionale ; Sonata 
în sol minor (1846) cu o foarte clară formă, de sonată în prima parte și cu 
un rondo final, o lucrare bogată în idei melodice şi procedee de potenţare 
a structurilor muzicale ; Sest charakiteristickych skladeb (Şase bucăţi carac- 
teristice, 1848) op. 1, prima lucrare pe care compozitorul a, considerat-o 
demnă de a purta un număr de opus ; Svatebni sceny (Scene de nuntă, 1849), 
lucrare tripartită de inspiraţie folclorică, ultima, piesă fiind folosită în 
introducerea actului întâi al operei Mireasa vândută : Listky do pamatniku 
(Foi de album, 1849—1856), o culegere de 26 piese cù în toate tona- 
litățile majore şi mi Da eg piese compuse în toate to 
i Jore Şi minore, în maniera Clavecinului bine temperat de Bach, 
o suită de mici piese de gen, poetice, remarcabile prin limbajul lor armonie 
modal, bogat și colorat; Tri polky salonni (Trei polci de salon) opus 7 
și Tri polky poeticke (Trei polci poetice) opus 8 (1854), Ve pominky na 
Cechu ve formë polek (Amintiri din Cehia in formă de polcă) op. 12 şi 13 
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Cuplul vioară și pian a fost abordat o singură dată de Smetana creând 


două duete cuprinse într-un singur titlu, Z domoviny (Despre pământul 
meu natal, 1880), o evocarea plaiurilor natale a naturii cehe. 

Pentru formaţii instrumentale de cameră Smet 
lucrări un trio şi două cvartete de coarde 
siri ale unor trăiri puternice, cu sensuri 

Prima dintre acestea, Trio pentru pian, vioară și violoncel, în sol 
minor, op. 15 (1855), a fost scris la puţin timp după moartea prematură, 
a fiicei sale, ceea ce a determinat declanșarea creării unei drame puter- 
nice %0, Muzica Trioului, în caracter epic de baladă, este dominată de 
accente sumbre, dramatice, lirice și eroice. Tonul este dat de vioară care 
în debutul părții întâi — Moderato assai — expune otemă, dureroasă ca 
expresie, un fel de motto al tristeţii şi disperării, 


ana a creat doar trei 
, adevărate capodopere, mărturi- 
autobiografice. 


Moat? assa, 


folelorică, de un cald lirism și cantabilitate, timbrul violoncelului 
uind la sporirea sensului său expresiv. 


y t TEs le 4 
360 Trioul a fost dedicat memoriei fiicei sale, Bediicka, care a murit la vârsta d 


ani și jumătate, 


335 


Surprinde în această primă parte marea varietate de procedee folg, 
site de Smetana — melodice, armonice, polifonice și timbrale —, într. 
rostire și tratare proprie, de amplă respirație, reliefând trăsăturile carac. 
teristice ale stilului său. 

Partea a doua, Allegro ma non agitato, de un calm tulburător, este 
impregnată de amintiri prezentate în nuanțe triste. F oarte originală este 
forma acestei părți, un compromis” superb între scherzo și mişcarea lentă 
după schema : Scherzo-Alternativo I (Andante ) — Tempo I — Alterna- 
tivo II (Maestoso) — Tempo I. 

Interesul sporește și în partea a treia, finalul Presto, un amestec de 
revoltă cu resemnare. Aici se remarcă în primul rând factura populară a 
temelor, în al doilea rând suprapunerile biritmice de structuri binare și 
ternare. 


Presto 


Surprinzător, Trioul se încheie în luminoasa, tonalitate sol major! 
Deosebit de interesant este Şi Ovartetul de coarde nr. 1 în mi minor, 
Din viața mea (1816), compus după douăzeci de ani de la Trio, într-o 
perioadă în care auzul compozitorului, slăbind progresiv, l-a părăsit com- 
plet la 20 oct. 1874 361 un adevărat roman, ‚primul cvartet de tip declarat 
programatic şi autobiografic din istoria genului 262, 
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j Partea întâi, Allegro vivo appassionato, exprimă lupta dusă de compo- ` 
zitor eu destinul, cu adversităţile vieții, în vederea atingerii unui ideal, | 


dorința de a se comunica semenilor prin muzică. Forma de sonată aici este 
extrem de clară, având la bază cele două teme de un puternic contrast 
expresiv : prima, un veritabil recitativ încredinţat violei, 


%1 Cvartetul a fost terminat la 30 oct., in vremea in i itorului 

o care, în urechile compozitori”. 

persista un zgomot puternic, situat aproximativ în jurul acordului de la bemol major. vea 
Zdenek Nejedly, Bedřich Smetana, op. cit., pag. 80. 


#2 Wilhelm Georg Berger, Cvartetul de coarde de la Haydn la Debussy, op. cit.» pag 1% 
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Hind realizarea în dezvoltare a unor ciocniri și culminaţii dramatice 
re intensitate, pentru ca în reexpoziţie totul să se limpezească, con- 
concluziei o expresie duioasă. 

Confesiunea continuă în partea a doua, Allegro moderato á la Polka, 
e aic contrastantă față de prima parte prin caracterul dansant şi evo- 
cator al muzicii. 

Renunţând la scherzo, Smetana creează aici o piesă de gen, o veri- 
ilă polka, cu ritmuri și accente capricioase, în a cărei desfăşurare apare, 
intr-o prezentare caleidoscopică, o suită de imagini şi impresii trăite de 
compozitor în tinereţe, 

Partea a treia, Largo sostenuto, în formă de lied, este un autentie 
„cântec fără cuvinte”, remarcabil prin frumuseţea melodică şi gingăşia 
expresiei, un fel de mărturisire a sentimentelor sale sincere şi curate nutrite 
pentru soţia și familia sa, 
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Cea mai dramatică dintre părți este finalul — Vivace —, un veritabil 
tablou al drumului vieții compozitorului, în care sentimentul artei naţio- 
nale, seninătatea şi bucuria succeselor trăite, redate prin teme și ritmuri 
de dans popular, sunt întrerupte şi umbrite de abisul surzeniei. Momentul 
este magistral realizat prin întreruperea discursului muzical după reexpo- 

ziţia formei de sonată, printr-o pauză generală de două măsuri, după care 
începutul codei, Meno presto, este marcat de stridenţa amenințătoare a 
sunetului m cut, 
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pe care compozitorul îl reclama înainte de surzenia totală şi definitivă: 
Dar nu aici este sfârșitul, compozitorul trăieşte mai departe din nostalgia 
anilor tinereții, după care sonoritățile se sting treptat. Pentru realizarea $ 
acestui epilog, Smetana readuce într-o formă esenţializată temele primei À 
părţi, conferind lucrării un caracter ciclic. ; 

Cvartetul Din viaja mea, expresie a unei măiestrite sinteze clasico 
romantice, a dobândit o largă circulație, impunându-se prin valoarea 5 j 
artistică, prin varietatea particularităţilor stilistice. 


n 


cu Cvartetul nr, 1 de ma ION, Ni Liszt æa q 


0 suce è 
gen, Magdeburg, Hamburg, multe orage alo a risunător obținut 
continuare cu infirmitatoa Ba e! Moso 3 DORT elmar, Meinin- 
tetul de coarde nr, 2 în ve min, “Metang Creează, al doae) luptând in 
punătoare prin dramaturgin iei, ouă lnorare ao Pety Ovar- 
Allegro; Allegro m oderato. aati în ' celor DIOIAfieă, o 
ae AUCQPo y mià e Patru secțiuni 

uoco şi F resto. Allegro pi rezultata on più moderato, Mo A n j 
oarecum rapsodică, a Structurilor n Cin expunerea şi îmbinarea, lit e 
a tempo-ului inițial c i muzicale, într-o pe area liberă, 
yi ai cu scurte secvențe (in 0 permanentă alternare 

Juoco, J0Igamenie etc.) în partea întâi, din Molto moderato, Lento, Com 
doua, din echilibrul şi capacitatea sintetizat ritmica dansantă a părții a, 
lucirea orchestrală simfonic} a părții a de a parții a treia, din stră- 
minor, O lucrare remarcabilă de alttel a ră in păcate, Cvartetul în re 
la umbra „fratelui său mai mare”, Co AR ANE Ta aas ano m continuare 
5 Aa 4 nor. 
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Mult mai cuprinzătoare, 


i mai variată şi mai bog 
creația vocală instrumentală d 


gată în lucrări este 


e cameră şi vocal simfonică a lui Antonin 
» DVORAR, un adevărat „Brahms al Cehiei” 


care, cu o capacitate de cu- 


prindere și o forţă creatoare extraordinare a reușit să se ridice la nivelul 


cel mai înalt al exigenţelor esteticii romantice, înzestrând muzica cehă cu 
un valoros tezaur componistie, unele dintre lucrările sale cunoscând o 
largă circulaţie şi apreciere internaţională. 

Ca şi mentorul său Johannes Brahms, Dvoiak găseşte în muzica 
instrumentală şi de cameră cadrul propice și terenul cel mai fertil al mani- 
festării forțelor sale de creaţie şi de afirmare a personalităţii şi originali- 
tăţii stilului său. Pornind de la tradiția muzicii europene, privind serntător 
la înnoirile romanticilor, Dvoiak preia formele şi genurile tradiţionale 
pe care le înnobilează cu expresia sa distinctă, de coloraţie naţională cehă, 
dată de intonaţiile şi ritmurile melosului popular. 

Creaţia vocală a lui Dvoiak, alcătuită din melodii pentru voce şi 
pian, pentru voce și orgă, duete cu pian și coruri, evidenpiaza A 
compozitorului pentru genul miniatural cel mai direct și mai accesibil, 
Prin existenţa textului poetic. TA site: caută 

Melodiile sale sunt simple, fermecătoare prin > stra ii Tona 
Prin armonia, lor imprevizibilă şi concordantă cu ritmul, culoarea i 

lor vorbirii cehe şi a intonaţiilor folclorice. P cure o oaie 

Rețin atenţia : ciclul de 18 melodii Oyphise (Ohiparoșii, 1563) PO 
Versuri de Gustav Ptleger-Moravsky, cu o tematică do Cele irato 
alcătuire muzicală romantică de tip schumannian gaon a poezie (Patru 
Prin melodismul lor 364; Otyři pisne na slova srbske lidove poe? 


` am ami reabile 
Antec x sârbă sus 6 (1872), rema 
cantece pe cuvinte din poezia populară sârbă) ol ( 


Ba ana E ea d 


w, Cvartetul Dys, ne-a bucurat cu adevărat”. V iat 
* Nu întâmplător ulterior compozitorul a remanii 
Patru melodii op. 2, Pisne milosine (Cântece 

pentru cvartet de coarde. 


3 ag. 195. 
W. G. Borger, 0p, cit. ri 
at multe melodii șia, Vă Cypiise 
F x 3 ste) opus 59 $ = 
zându-le în; ce e 


( Chiparoșii) 


prin expresia concentrată, coloritul armonic şi acompaniamentul pianistie 
Vecerni pisne (Cântece de seară) opus 3 (1876), opus 9 (1881) și opus 3] 
(1383) pe versuri de Vitezslav Halek; Ciganske melodie (Melodii ţigăneşti) 
op. 55 (1880), un ciclu de şapte melodii pe versuri de Adolf Heyduk, ÎN care 
este exaltată libertatea, dragostea de viaţă şi de natură, deosebit de pene- 
trante prin expresia directă şi factura uneori incantatoare a melodiilor ; 
V narodnina tonu (În ton popular) op. 73 (1886), culegere de melodii com- 
puse pe versuri populare, asemănătoare ca formă și factură, cu dansurile 
slave, în care Dvotak pătrunde adânc în fizionomia cântecului popular ceh, 
fără a-l cita, şi Biblicke pisne (Cântece biblice) opus 99 (1894), o suită, de 
zece psalmi din Vechiul Testament într-o interpretare personală, am spune 
cehă, din care nu lipsesc intonaţiile populare, una dintre cele mai semniți- 
cative lucrări ale compozitorului. 36 

Dar cele mai cunoscute creaţii vocale ale lui Dvoiak rămân celebrele 
Moravske dvojepëvy (Cântece morave) opus 20 (1875), patru cântece pentru 
soprană şi tenor cu acompaniament de pian, opus 29 şi 32 (1876), paispre- 
zece cântece pentru soprană și contralto cu acompaniament de pian şi opus 
33 (1877), patru cântece pentru soprană şi contralto cu acompaniament 
de pian, al căror farmec este cuceritor şi obsedant, 


OP. 38 NR. 1 MOZNOST (SPERANŢE ZADARNICE) 


3 Primele cinei cântece au fost orchestrate de com pozitor 
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unele dintre acestea fij 

a nd pre] : 
sunt și corurile cre prelucrate Pentru 
2 ceskych narodnich e Dvoka ir 


Rai , Mai aleg cel emei, Foarte cunoscute 

rsm e cupr “iclurila : Kirtinø 
(1877), patru coruri SE a (Ghirlanda de cântece ei a j i ap 
slovanskych (Ghirlandă de câte Poezia populară, ; op. 
coruri bărbăte TATE NSN 


H io 4 kytice narodnich pisni 
şti pe exte y Slovace) op. 43 (1877). trei 
A A del zia Vo; psp „de ii), trei 
cuprinse au Ctyri sbory (Patru coruri) Populară, Precum și corurile mixte 
Heyduc, V prirode (În a 


> a opus 29 (1876 > Verei z 

latură Siny 4 (0), pe versuri de Adolf 
Vitezlav Halek eskon 45,68 (1882) cinci coruri pe versuri de 
arel Pippich, “etva (Imnul țăranilor cehi) op. 23 


Pus mai multe Diese mini 

' plese miniaturale, unele 
a Opus 35 (1876), Puri Piese minia 
tu (1883) ş.a., altele cupr 1 cicluri ) ami Opus 42 (1878), Im prom p- 

A ini Sau suite ca, : Valsuri, opus 54 (1879— 

ep A n cvartet de coarde; Eklogy (Egloge) opus 
£ 1 eticke nalady (Impresii poetice) opus 85 (1889); 
AEO ~ Câmpeneşti, a căror muzică 
Creionând adevărate tablouri romantice, cu 
şi Humoresti, opus 10 (1894), un ciclu de opt 
piese de o mare varietate melodică, şi ritmică, foarte caracteristice pentru 
stilul și natura lui Dvoia 


l k. Dintre acestea, a şaptea, în sol bemol major, 
a devenit una dintre cele mai populare lucrări ale sale. 


Dintre lucrările pentru pian la patru mâini s-au impus, în primul 
rând, cele două serii de Dansuri slave, opus 46 (1878) Şi opus 12 (1886) 
şi Ze Sumavy (Din Sumava — pădure în Boemia) opus 68 (1883), o suită 
de șase piese programatice de factură romantică (Lacul negru, Sabatul 
vrăjitoarelor, La pândă etc.), adevărate picturi muzicale. > 

Pentru cuplul vioară şi pian Dvořak a creat câteva lucrări marcate 
de puternica sa personalitate şi de stilul său instrumental. sa alia) da 

anja opus 11 (1873), Nocturna în si major, opus 40 (1875— 383), 

i î e orchestrală, Dvoiak 

Mazurka op. 49 (1879), cunoscute mai ales în versiun ir o ele 
a compus Sonata pentru vioară şi pian, în Ja major, Opus 4 { > Aua 
de mare finețe, simplă în alcătuirea ei (primele două T SS) poe tepe 
spiritul lui Brahms), Patru piese romantice SUS, A KN S Tean 
Peniru vioară şi pian, în sol major, opus 100 (1893), delicateţe cu foarte 
e factură, tradiţională, dar plină de prospeţime A AIR Seira 
popularul său Larghetto (partea a ua), ei [por ala inat înscrierea lor în 

tică și alcătuire arhitecturală neo-clasică au determinat îns 

circuitul mondial al valorilor. însă Dvotak în musica 

Adevăratele împliniri stilistice le-a cunoscut aia sti pipe tere a 
destinată ansamblurilor instrumentale de trei, patru, cinci Și $ 


i ai acestor genuri muzi- 
mente, devenind unul dintre marii reprezentanţi ai acestor g€ 
cale dq 


este extrem de sugestivă, 
nuanţe cvasi-impresioniste 


i i A şi violoncel — 

ii te — pian, vioară şi violoncel ~ 

Pentr -i ə trei instrumente — pian, Vios woont 

apte pal era : Trio în si bemol pn arii. au ale ui 

i ă i ar 99; Si 

tuerare de tip LEPE] dar bogată în noutăți aho las, aloe 

pat mai ales în părţile a doua Adagio molto € mea sira titi dt 

| oole da în în AA MAIA OD ae n a frumuseţea me 

Și Melancolie, dar cu accente dramatice, remarci il l rintrant ian 

în lami aa (par n poa aoun, pary e dintre cele mal 
sape du 65 1883) dramatic și pasional, un: 

nor, op. 65 ( j i 
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realizate lucrări de cameră ale lui Dvoiak, cu prima parte bogată în Materi 
tematic cu un scherzo melancolic, cu o parte lentă (Poco adagio ) tristz 
şi apăsătoare şi cu un final viguros și sumbru, dar hotărât, şi Trio Dumi, 
opus 90 (1890), adevărată culme a genului și a întregii muzici de camery 
devenit celebru prin calităţile sale remarcabile, date de specificul mejg 
diilor, ritmurilor şi de imprevizibilitatea înlănţuirilor armonice, de culoa. 
rea particulară naţională, de originalitatea ansamblului arhitectural, 
În Trio Dumky Dvoiak părăseşte structurile și schemele tradiționale 
şi creează o succesiune de şase piese de caracter, într-o desfășurare T2D30- 
dică, urmărind redarea cât mai veridică a caracterului elegiac atât de 
specific poeziei populare ucrainiene intitulată Dumky. 


Şi, cu toate acestea, muzica trioului este atent condusă, urmărin. | 


du-se realizarea planurilor contrastante, înlănțuirea gradată a structurilor 
şi desfăşurarea lor logică. 

În general, întreaga lucrare este străbătută de fiorul nostalgiei, a] 
confesiunii lirice; partea a doua, Andante, şi a treia, Andante moderato, 
sunt însă impresionante prin gingăşia şi duioşia ce le transmit, prin melo- 
dismul lor cantabil şi stăruitor. 


l Excepție face finalul Vivace, ce are menirea de a risipi atmosfera 
nostalgică şi de a instaura vigoarea și optimismul atât de caracteristice 
dansurilor naționale cehe. 

__ Multmai amplă este creația de cvartete a lui Dvořak, practicată fără 
întrerupere de-a lungul anilor (1862—1895), în căutarea unor noi tipologii 
stilistice. Mărturie stau cele paisprezece cvartete de coarde şi cele două 
cvartete pentru pian, vioară, violă și violoncel, la care se adaugă alte 

câteva lucrări nenumerotate. Din păcate însă, dintre acestea — ca şi i 
cazul simfoniilor — doar câteva, au rezistat; exigenţelor timpului, impt- 
nându-șe în viaţa de concert, în lumea muzicală internaţională, datorită 
unor calităţi particularizante, Astfel, Cvartetul în mi major opus 80 (1576 
cu numărul original de opus 27) este o lucrare ce se distinge prin claritatea 
formelor în succesiunea lor cvadripartită (Allegro; Andante con mol: 
Allegro scherzando și final, Allegro con brio ), prin melodismul de facturi 
romantică, cu frecvente inflexiuni în zonele specificului naţional Și è 
sensibilităţii cehe, prin perfecta stăpânire — deplină şi matură — a DU 

loacelor de expresie de specificitate cvartetistică. 
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Cvartetul în re minor ; 

i E3 recet în re manor, opus 34 (18 i i 

i şi remaniat la sugestiile acestuia dei k 4 i a ananos al 

5 este cadrul unor deveniri în planul toriet tato piei poa i 

i ie Spiritul brahmsian străbate lotari i ae tenkt a aDIE > 

$ HRR « e Sa eta n cele patru părţi (Allegro, Alla Polaka. “Ale drd 
pate ai Ei in 5 To Poco allegro ) reliefând natura lirică omanţieă, 

ce se destăinui i di îÎ i 

le dialet estăinuie sincer şi direct în fermecătorul „grai 

D~ gj $ 

E pinție mediane, transirado Din diata moa (1876), Dvofak inversează 

x ediane, i scherzo-ul într-o măiestrită, Polk i 

zăn î “Airie 

b rate | ip că i de mare efect în arhitectura, generală, a Valat 

i | cil sale originalitate și specificitate națională, i 

Ty Alltto scherzando 


articularități stilistice proprii evidențiază şi Ovartetul în mi bemol 
us 51 (1879), scris la solicitările ,,Cvartetului Florentin” condus 
lonistul Jean Becker (1833—1884), care a ținut ca lucrarea să fie 
în „caracter slav”. Urmându-şi dru mul creator, Dvyořak — în plină 
ritate artistică — izbuteşte să realizeze una dintre cele mai valoroase 
i ale sale, strălucitoare prin caracterul naţional ceh, prin măiestria 
urii, a dispunerii timbrale şi a invenției melodice, prin echilibrarea 
că și gradată a arhitecturilor muzicale. Iată de pildă, prima parte, 
egro non troppo, este o splendidă formă de sonată a cărei muzică emo- 
ţionează prin melodiile lirice, de inspiraţie romantică, cu inflexiuni modale 
şi accente specifice naţionale. Partea a doua, Andante con moto. Vivace, 
Dumka (Elegia), reprezintă incontestabil punctul culminant al lucrării. 
Aici, Dvořak realizează o muzică de o inconfundabilă originalitate, de o 
expresie particulară, cuprinzătoare în complexitatea trăirilor, de la nostal- 
gie la bucurie, de la tristețe la elanurile volitive şi vigoarea dansurilor 
naționale (vezi exemplul muzical, p. 344 sus). 3 

Caracterul naţional este prezent și în partea a treia, Romanca. Saele 
con moto, o pagină muzicală de mare gingăşie, sensibilitate şi rafinament, 


sss W, G. Berger, op. cit., pag. 199. 
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Andtt con meta 


reţinută în expresie, nuanţa generală fiind de p-pp rareori atingând f, 
creând un puternic contrast cu finalul, Allegro assoi, conceput In Spiritul 
dansului naţional ceh Skoene (Săltăreaţa), realizat cu înaltă măiestrie 
tehnică, fantezie şi rafinament. j i 

Cvartetul în do major opus 61 (1881), care a urmat, a înregistrat 
o oarecare slăbire a forțelor de creație ale compozitorului, fiind mai puţin 
pregnant prin tematismul său şi prin dramaturgia sa muzicală interioară. 
raportată la nivelul celor patru părţi (Allegro, Poco adagio e molto cantabile, 
Scherzo. Allegro vivo și Finale. Vivace), determinând însă procesul unor 
masive acumulări ce aveau să ducă la apariţia celebrului Cvartei în fa 
major, opus 96 (1894), Cvartetul American sau Negerquarteit, cum suntem 
obișnuiți să-l mai numim. Compus în anii sejurului său american, Cvartetul 
este rezultatul maturității artistice a compozitorului, marcând un punct 
culminant — cel mai înalt — în creaţia sa de cameră, oferind o generoasă 
soluţie, posibilă în evoluţia cvartetului romantic de la sfârșitul secolului al 
XIX-lea. 

Un sumum al stilului său, o probă de înalt profesionalism, virtuozi- 
tate cvartetistică, o inspiraţie melodică originală, o îndrăzneață sinteză 
între intonaţiile clasico-romantice, cehe şi indiene americane, iată doar 
câteva, dintre trăsăturile ce recomandă, acest cvartet, asigurându-i marea 
„popularitate internaţională. 

Structura cevartetului este cea clasico-romantică. Astfel, partea 
întâi — Allegro ma non troppo — păstrează forma de sonată, în cadrul 
căreia se desfăşoară evenimentele sonore într-o rostire concertantă, dina- 
mică, instrumentele fiind solicitate la maximum, cu numeroase structuri 
surprize, de tip arhaic şi exotic, cu elemente pentatonice şi madale, îmbi- 
nate cu momentele de tonalism. 
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pi Specificul naţional ceh apare foarte 

„Eno ioasă romanţă ibilă și 
o duioasă romanță, sensibilă și | 


mantie de cea mai autentică factură, 


pregnant în partea a doua 
apidară în expresie, un lied ro- 


__ Partea a treia, Scherzo, Molto vivo, strălucește prin ritmica sa avân- 
tă şi robustă, prin opunerea unor planuri expresive contrastante. Si la 
el ca în Simfonia a noua, tema primei părţi — modificată, potenţată din 
n ct de vedere armonie — apare aici ca un element unificator, generali- 
tor. 
Acţiunea este continuată în Finale. Vivace ma non troppo, un rondo 
onată a cărui primă secţiune conţine elementele ce definesc caracterul 
dansant al părţii. Doar cupletele — prin cantabilitatea lor — aduc o schim- 
bare şi, alături de esenţializate aluzii tematice la părţile anterioare, 
întrerup fluxul fără a afecta unitatea ciclică de ansamblu. 
În următoarele două Cvartete, în la bemol major opus 105 (1895) 
și în sol major opus 106 (1895), Dvořak se reîntoarce la maniera neo-elasică, 
temele nu mai au culoarea şi specificitatea naţională, rezultând două com- 
poziţii apropiate de concepţia beethoveniană, din care răzbat inflexiunile 
modale, succesiunile modulatorii, coloritul timbral, scriitura polifonică, 
ritmurile capricioase, toate elemente componente ale unui limbaj muzical 
cvartetistie de maturitate, de aleasă ţinută. 

Pe lângă cele paisprezece cvartete de coade, A. Dvořak a creat şi 
două evartete cu pian : Ovarietul în re major, pentru pian, vioară, violă, 
și violoncel, opus 23 (1875), scris într-o perioadă de căutări, în care compo- 
zitorul sonda universul muzicii simfonice şi de cameră, căutând noi moda- 
lităţi de expresie și posibilităţi de potenţare şi organizare a materialului 
sonor, realizând o lucrare de expresie romantică, îndrăzneață în felul ei, 
alcătuită, din trei secţiuni (Allegro moderato, Andantino con Variazioni, 
Finale, Allegretto scherzando ), în ultima reunind într-un mod desăvârșit 
Bcherzo-ul cu Finalul într-o singură mișcare, intreaga lucrare înălțându-se 
pe temeiul principiului ciclic și Cvartetul în mi bemol major, (dr ate cea 
vioară, violă și violoncel, opus 87 (1889), evadripartit, tradiţional, ren An 
cabil prin virtuozitatea componistică, prin virilitatea rit murilor pı în ra rr 
diile de inspiraţie slavă, prin măiestria scriiturii concertante, prin Uris 
părţii lente și prin tenta orientală a scherzo-ului. 


P Dvořak încă din tin 
Y La Bta Paavina de c0arăt tn 
minor, opus 1 (1861). Creaţie juvenilă, e mii peer 
eee N E a Tai ta dezvoltat simţ al proporţiilor. 
ati inepe a s 5 e i m, dA 
gi it de coarde a mai fost abordat PTA papi era na, 
în plină maturitate artistică, a creat ir (8 76). relevând Hai oi, 
violoncel și contrabas, în sol major, opus y nta o rţi Bota a 
şi spontaneitatea inspirației ; elanul tineresc at prin a iena Si : o- 
dulantă originală a scherzo-ului, caracterul Da da 
Poco andante, ambianța dansantă a părții finale, ia 2 re 
răsături intetului. - 
pici et la Caeli de coarde în mi bemol major, SD d, A ae ur- 
mează celebrului Negerquartett, şi evidenţiază marea spontaneitate cr 
voltura cu care Dvoiak mariază structuri muzicale apel cai u EFS 
procedee variate ce determină construcția de ansamb u a lucrării. Astfel, 
alături de melodii de larg suflu romantic, in arcuiri patetica; TeL intonaţii 
ale cântecului ceh şi ale muzicii indienilor americani, de factură pentato- 
nică, traducând impresii intime trăite de compozitor pe pamantul american, 
-departe de patrie. Spre deosebire de cvartetul amintit, Cointetul în mi 
bemol evidențiază o scriitură mai densă, discursul muzical este mai com- 
plicat prin scriitura polifonică mai complexă. NE, l 
Şi aici formele sunt conturate cu precizie : formă de sonată în prima 
parte, Allegro non troppo, cu o scurtă introducere, o foarte interesantă 
formă de scherzo în partea a doua, Allegro vivace, cu o secţiune Minore 
ce ţine loc de trio, temă cu variaţiuni, partea a treia — Larghetto —, 
încărcată de profunzime şi sentimentalism şi rondo-sonată partea a patra, 
Allegro giusto, cu un refren dinamic clădit pe o formulă ritmică de dans. 
Alături de acestea, Dvořak a creat încă două cvintete pentru pian 
și cvartet de coarde, situate la distanță mare unul de altul. Primul, Ovin- 
tetul pentru două viori, violă, violoncel şi pian, în la major, opus 5 (1872), 
marcat de suflul clasico-romantie, a dispărut, astfel că, după cinsprezece 
ani, compozitorul a hotărât să serie un cvintet nou, în aceeaşi tonalitate. 
Aşa a apărut al doilea, Ovintetul pentru două viori, violă, violoncel 
și pian, în la major, opus 81. (1888), una dintre marile izbânzi ale muzicii 
de cameră, o adevărată capodoperă a genului, un portret fidel al suiletu- 
lui compozitorului 2%, Spontan și sincer, visător şi ameninţător, surâză- 
tor și original în umorul său, Dyořak a reuşit în Ovintetul op. SL una dintre 
cele mai de seamă realizări ale vieţii sale de compozitor. Să tie oare vorbă 
de o lucrare autobiografică cu sensuri programatice „ù la Smetana” 
E posibil. Prima parte, Allegro, ma non tanto, stă sub semnul destăinuiri- 


Formația de cinci instrument 
din anii debutului său componistice, 


3% Numărul de o 
mărul de opus 77, 
36 Otakar Sourek, Antonin Dvorak, Orbis-Praha, 1952, pag. 56. 


pus original era 18. Simrok, care l-a editat mal târziu, i-a atribuit 1u- 
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lor lirice; tema întâi, expusă de violoncel, remare 


abilă prin frumu 
mis E Á i š L setea, 
ȘI expresia ei profundă, este magistral acompaniată de pian prin ri a 
stinat «e `j e i o i E 
pau aa a unei structuri complexe ce îmbracă forma unei pedale ritmice 
armonică de mare efect şi expresivitate. j N 


All! mwa nona ta to 


AIl ma non tonta 
Ser e rea Să 


SE Pa -$ o 
fiwa hoe Da E] = ENI E 
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in contrast cu aceasta, tema a doua, expusă de violă, este maì rits 
, mai bogată în semnificaţii, oarecum misterioasă prin expresia nostal- 
entuată şi de timbrul specific al instrumentului solist. 


Remarcabilă este şi dezvoltarea constituită ca un moment de culmi- 
nație, în care tehnica travaliului tematic preluată de la, Beethoven şi Bra- 
hms cunoaşte noi ipostaze. Scriitura este densă, cu numeroase culminaţii 
polifonice şi poliritmice, într-o orchestrație măiestrită, sugestivă, ce accen- 
tuează varietatea caleidoscopică a expresiei. 

De un efect singular sunt părțile următoare, a doua şi a treia, în care 
se realizează o măiestrită sinteză între factorul general-universal și cel 
particular-naţional. = 

În partea a doua, Dumka. Andante con moto, Dvoiak reeditează 
procedeul folosit în Seztetul în la major op. 48 şi în Cvartetul în mi bemol, 
opus 5l, și creează o elegie plină de nostalgie. Povestirea se desfășoară pe 
un ton baladesc, 


m AndtP'con motot 


construcţiile sonore au un sens, o desfăşurare logică şi gradată către W? 
punct culminant. Predomină caracterul concertant, iar poliritmiile su® 
foarte frecvente, Remareabilă este şi forma adoptată aici : un lied tripet- 
tapartit cu o secțiune Vivace (quasi V'istesso tempo ) cu sonorități amP 

și dense, cu ingenioase combinaţii ritmice, de mare varietate. 
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O sinteză asem 
(Furiant) Molto v 


vigoare şi veselie 


mănătoare este realizată gi în part 
wace, 0 spectaculoasă, desfăgur 


» Aşa cum este dansul popul 


A A treia, Scherzo 
are dansantă, plină de 
ar ceh furiant, 


| 


Singurul element de contr 
guilo care are rol de trio, 


Atmostera dansantă, vigoarea și v 
Finale. Allegro, 
solicitând la maximum formația in 
capricioasă. Pregnantă, tema întâi 


ast aici este adus de secțiunea Poco tran- 
după care se revine la Tempo I. 


eselia domină și partea a patra, 
adevărată, demonstrație de virtuozitate componistică, 


strumentală într-o creştere gradată şi 


îi ntată în diverse ipostaze, culminând în episodul fugato, situat 
ini ării, după care se revine la tempoul iniţial. h aN 
„Magie i sus) acest Cointet a pătruns adâne 
a oani oferind | i i de pretutindeni, 
sa uzicală a întregii lumi, oferind publicului de pret dario 
o at când este interpretat, momente de înălțare spirituală ş 
i are , 
m £ . . e j y t | Ă 
DI tistacţii. artistice, rořak c aparte îl ocupă Sewtetu 
nob În creația de cameră a jui A Dot jE adon £ p A MEI la pc opus 
y, > ; ru dou t, dou îti date E A 
h EAA A Ran Ma da acest fel, prima dintre lucrările sale came 
| pa - 369 
„n bl A afara granițelor naţionale ®*. 


i i le, 
elobre x ii ce-i purta nume 
api 7 sălor al unei celebre format 
190 ): conducăl 


„3% Joseph Joachim asala Berlin, la 29 iulie 1879. 


l-a prezentat în primă audiție, 


Remareabi] prin invenţia melodică și ritmică de specificitate slavă 
prin cordialitatea, sensibilitatea şi ușoara melancolie ce le degajă, alături 
de optimismul robust şi vigoarea ritmului dansant, Sewtetul este, în acelaşi 
timp, şi prima lucrare în care Dvoiak foloseşte, intr-o formă stilizată 
măiestrită, dumka ucrainiană în partea a doua şi Juriamtul în partea a treia, 
încheind ciclul cevadripartit (Allegro moderato, Dumka. Poco allegretto 
Furiant, Presto şi Finale. — Thema con variazioni. Allegretto grazioso. 
quasi andantino ), ca şi Brahms (de atâtea ori ! ...), cu o temă cu varia- 
tiuni, ultima (a cincea) fiind prelungită cu o stretta foarte amplă. 

Reprezentativă este şi creația vocal simfonică a lui Dvořak, compo- 
zitorul demonstrând şi aici o măiestrie desăvârșită, şi o mare dezinvoltură 
în mânuirea imensului ansamblu sonor, vocal-simfonice, dovedind totodată f 
universalitatea preocupărilor sale şi capacitatea sa de cuprindere a tuturor i 
genurilor muzicale. s 

Din cele zece lucrări vocal simfonice create de el, cinci sunt scrise f 
pe texte religioase, evidențiindu-se : Stabat mater, opus 58 (1877), pentru 
solişti, cor mixt şi orchestră — scris sub impresia profundă şi dureroasă 
produsă de moartea, de-a lungul a doi ani, a celor trei copii ai săi —, un į 

oratoriu construit din două mari secțiuni independente, prima cuprinzând 
numerele 1—3, un cânt de durere şi compasiune, şi a doua cuprinzând 
numerele 4—10, o rugăciune imploratoare, consolatoare și plină de spe- 
ranţă ; Recviemul opus 89 (1900), pentru soliști, cor mixt şi orchestră, una 
dintre cele mai cunoscute dintre lucrările vocal simfonice din creația com- 
pozitorului, remarcabilă prin forma sobră şi expresia ritmică, tristă și 
profundă, prin îndrăznelile limbajului muzical original, de coloraţie cehă 
prin bogăţia de idei şi sentimente ce o transmite, şi Te deum opus 103 | 
(1892), pentru solişti, cor mixt și orchestră, o amplă cantată în patru | 
părţi, foarte omogenă, construită după principiul ciclic, la baza lucrării | 
aflându-se o singură temă principală în jurul căreia se clădesc și evoluează | 
celelalte. | 
De o valoare artistică asemănătoare sunt lucrările sale vocal-sim- 
fonice profane, dintre care amintim : Hymnus Dedicove Bile Hory (IMN 
Muntelui Alb), opus 30 (1872), o cantată pentru cor mixt şi orchestră (ex- l 
presie a puternicelor sentimente de patriotism de care era cuprins com- 
pozitorul), Svatebmi Kosile (Cămăşile de nuntă), opus 69 (1884), baladă 
pentru solişti, cor gi orchestră (alcătuită din trei secţiuni omogene a căra | 
- muzică, este extrem de sugestivă, concordanță cu sensurile poetice ale te- À 
tului), Svata Ludmila (Sfânta Ludmila), opus 71 (1886), oratoriu pentit 
soliști, cor și orchestră, cu un subiect istoric, o operă grandioasă de fat- 
tură hândeliană, în care predomină scriitura politonică, inventivitated 
melodică fiind surprinzătoare, The American Flag (Drapelul american) 


— pr e 
= A 


opus 102 (1893), o cantată pentru solişti, cor şi orchestră, alcătuită din S 
şase părți pe textul poetului american J, Rodman Drake, şi Slavnosti Zpe 
(Cântec solemn) opus 113 (1901), pentru cor mixt şi orchestră, ultima 88 Ñ 


lucrare vocal-simfonică, 
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eia În procesul complex de afir ii ; ş 

De „procesu. plex de afirmare a ființei naționale, g ecific celei d 
i a doua pg un a pri al XIX-lea, cultura, orei) naloral cati, 
so, | ocupă un loc distinct., Pătrunşi de un puternic nti iotic si avă 
ia, | conştiinţa, speciticităţii Naţionale 5 ST a oig aa 


onşti p , reprezentanții muzicii din această pe- 
rioadă, Bedřich Smetana, Antonin | 
po- creat o artă puternic ancorată în problematica istorică legendară, socială 
| Şi descriptivă a națiunii şi patriei cehe. Trăind în plin secol romantic — 
ati cuprins în a doua Jumătate a sa de puternice fenomene de efervescenţă, 
boa de culminaţii şi derută stilistică — Smeta 


ec i derută a na și Dvořak au preluat formele 
ȘI genurile muzicii universale, dându-le noi dimensiuni și sensuri deter- 


i vl „Co problemelor tratate, de intensitatea, incandes- 
pi centă a trăirilor lor emoţionale. 

pa X Limbajul lor muzical, fără a fi savant, este sincer şi direct, de speci- 
în ficitate naţională, cu particularităţi stilistice proprii. 

nd , Mijlocul principal de expresie, melodia este de mare varietate în alcă- 
îi tuirea ei, în arcuiri romantice, colorate cu intona 


ceh, stilizat, primind noi sensuri expresive. (La 


> 
lor şi indienilor americani). Interesant este că nu citatele folclorice stau la 
„baza creaţiilor lor, ci transfigurarea, stilizarea acestora. Cunoaşterea pro- 
à fundà a folclorului le-a înflăcărat inspirația, le-a îmbogățit-o în aleătuirile 
-Titmice şi armonice, făcând astfel ca prin ei vocea națiunii cehe 

ă sune distinct şi particular în marele concert universal. 

“În domeniul arhitecturilor sonore, de remarcat la Smetana preferința 
polca, iar la Dvoiak entuziasmul pentru dumka ucrainiană, ale căror 
şi atmosferă tipice le preiau adesea în compoziţiile lor creând pagini 
ncontestabilă originalitate. În părţile lente, în special, sunt create 
de profundă meditaţie, dominant fiind sentimentul nostalgic, 


emente noi apar şi în structura ritmică, observându-se preferința 
„bi- și poliritmii, pentru formule asimetrice, pentru ritmuri ale dan- 
naţionale. | 
pi Jaracterul original al muzicii cehe din această perioadă este dat şi 
de coloritul orchestral, de policromia paletei timbrale, atât Smetana, 
și mai ales Dvoiak făcând proba unei reale virtuozităţi şi inventivităţi în 
arta orchestraţiei. 

Caracterul naţional al muzicii cehe, sensul de continuitate a unor 
mari tradiţii muzicale pe planuri noi, alimentate de sursele proaspete le 
muzicii folclorice, tendinţele novatoare determinate de profunzimea şi 
complexitatea tematică, originalitatea modalităţilor de alcătuire şi ee 
> a structurilor muzicale au asigurat muzicii cehe din această perioadă a 
- loc de frunte în ierarhia valorilor mondiale de la sfârşitul secolului a 
XIX-lea, 
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LISTA PRINCIPALELOR LUCRĂRI ALE COMPOZITORILOR 
CEHI DIN A DOUA JUMĂTATE A SECOLULUI AL XIX-LEA 
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Denumirea lucrării 


SMETANA Bedřich (1824 —1884) 
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Mic galop — pentru pian 

Polca Luisei — pentru pian 

Polca daliilor — pentru pian 

Galop de bravură — pentru pian 

Impromluuri (3) — pentru pian 

Galopul baiaderelor — pentru orchestră simfonică 
Cadriluri (2) — pentru pian 

Amintiri din Plzen — pentru pian 

Vals în cinci părți — pentru pian 

Bagatele şi imprompluuri — pentru pian 

Studii — pentru pian 

Sonala în sol minor — pentru pian 

Sase piese caracteristice — pentru pian 

Marșul legiunii studenţilor din Praga — pentru pian 
Marșul gărzii naţionale — pentru pian 

Scene de nuntă — pentru pian 

Foi de album — pentru pian 

Andante — pentru pian 

Lui Robert Schumann — pentru pian 

Schițe — pentru pian 


Simfonia solemnă — pentru orchestră 

Trei polci de salon — pentru pian 

Trei polei poetice — pentru pian 

Trio, în sol minor — pentru pian, vioară şi violoncel 


Viziune de bal — pentru pian 

Studiu de concert — pentru pian 

Richard al III-lea — poem simfonic 
Polca Betinei — pentru pian 

Macbeth și vrăjitoarele — pentru pian 
Cåmpul lui Wallenstein — poem simfonic 
Haakon Jarl — poem simfonic 

Cei trei cavaleri — cor 


Doctor Faust — preludiu simfonic pentru o piesă marionete de M. 


Kapecky 

Studiu de concert Pe malul mării — pentru pian 

Renegalul, cor 

Pantezia pe cântece naționale cehe — pentru pian 

Amintiri din Boemia în formă de polca — pentru pian 
Oldřich şi Bozena, preludiu simfonic pentru o piesă de marionete de 
M. Kapecky 

Prandemburgii în Boemia, Operă pe un libret de K, Sabina 
Marş simfonie pentru jubileul Shakespeare 

Dalibor, operă pe un libret de J. Wenzig 

Uverlura solemnă — pentru orchestră 


Anul când a fost 
terminată 


ery o n E în 


1832 
1840 
1840 
1840 
1842 
1842 
1843 
1843 
1844 
1844 
1844 
1846 
1848 
1848 
1848 
1849 
1849 
1849 
1849 
1849 
1853 
1854 
1854 
1855 
1858 
1858 
1858 
1859 
1859 
1859 
1861 
1862 


1862 
1862 
1862 
1862 
1863 


1863 
1863 
1864 
1867 
1868 


mn 


A bi 
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Nr. crt. Denumirea lucrării Anul când a fost 
terminată 

În a O N i i NN a a aa ae 
43. Cântec [ărănesc, cor 1868 
44. Pescarul, muzică simfonică 1869 
| 45. Judecata Libusei, muzică simfonică 1869 
b 46. Cor solemn 1870 
i 47. Mireasa vândută, operă pe un libret de K. Sabina 1870 
48. Libuse, operă pe un libret de J. Wenzig 1872 
i 49. Două văduve, operă p? un libret de E. Zungel 1874 
a 50. Vise, şase piese caracteristice — pentru pian 1875 
x 5i. Sărutul, operă pe un libret de E. Krasnohorska 1876 
t 52.  CGvartel de coarde Nr. 1, Din viaja mea 1876 
d 53. Gàântec ceh, cantată pentru cor mixt şi orchestră 1878 
È RA. Secretul, operă pe un libret de E. Krasnohorska 1878 
4 S5 „Patria mea, şase poem? simfonice 1879 
Dansuri cehe — pentru pian 1879 
-57. Cântece de seară — pentru voce şi pian 1880 
-58. -Din patria mea, două duete — pentru vioară și pian 1880 


59. Zidul diavolului, operă p2 un libret de E. Krasnohorska 1882 
60.  Coartet de coarde Nr. 2 1883 


DVORAK Antonin (1841—1904) 
Nr. opus 


die -Cvintet de coarde în la minor p s "EA 1861 

tet de coarde Nr. 1, în la E EA 1862 
fonia întâi, Clopotele din ZIonice, în “do minor x 1865 
tece de seară — pentru voce și pian SR 1872 
fonia a doua, în si bemol major 1865 
vartet de coarde nr. 2, în si bemol major 1869 
_Cvartet de coarde nr. 3, în re major y 1870 
Cvartet de coarde nr. 4, în mi minor D 1870 
Alfred, operă : : 1870 
Cvintet — pentru pian şi cvartet de coarde 1872 
i nocturne — pentru orchestră 1872 


ae i 
i 


cântece pe versuri sârbești — pentru voce şi pian 1872 
ece după manuscrisul Dvur kralove — pentru voce şi pian 1872 
e— pentru pian 1879 


de seară — pentru voce și pian 1876 
de coarde nr. 5, în fa minor 1873 
a — pentru vioară și orchestră (versiune și pentru vioară 


1877 

de coarde nr. 6, în la minor 1873 

a a palra, în re minor . 1874 

și cărbunarul, operă 1874 

— pentru vioară și pian 1884 

fet de coarde nr. 7, în la minor 1874 

pățânaţii, operă 1874 

Maria — pentru voce și orgă 1877 

morave — pentru soprană, tenor și pian 1875 

Trio, în si bemol major 1875 

serenada în mi major — pentru orchestră de coarde 1875 

artet în re major — pentru pian, vioară, violă și violoncel 1875 
rfelina și Rozmarinul, două balade pentru voce şi pian 1871 

anda, operă 1875 

„Trio în sol minor 1876 

Cinci coruri lituaniene, pe texte populare 1878 

„Două menuete — pentru pian 1876 
Cântece morave — pentru soprană, contralto şi pian — 

- Imnul Moștenitorii Muntelui alb — pentru soliști, cor și orchestră 1872 
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Nr. opus, Denumirea lucrării 


Cântece morave — pentru soprană, contralto și pian 
Concertul pentru pian şi orchestră 

Cvarlel de coarde nr. 9, în re minor 

Dumka — pentru pian 

Temă şi variațiuni — pentru pian 

Țăranul blestemat, operă 

Cântece morave — pentru soprană, contralto și pian 
Suita cehă — pentru orchestră 

Noclurna în si major — pentru orchestră de coarde (și în versiune 
pentru vioară și pian) 

Dansuri scoțiene — pentru pian 

Furiante — pentru pian 

Ghirlandă de cântece folclorice slave, coruri bărbătești 


Serenada în re minor — pentru instrumente de suflat, violonee] şi 
contrabas i 
Rapsodiù slave — pentru orchestră 


Dansuri slave (I) — pentru pian la patru mâini (şi în versiune or- 
chesirală) 

Bagatele — pentru două viori, violoncel şi armoniu 

Sextet de coarde în la major 

Mazurea — pentru vioară şi orchestră (și în versiune pentru vioară 
şi pian) 
„Trei poeme neo-greceşti — pentru voce și pian 

Coartet de coarde nr. 10, în mi bemol major 
Piesă — pentru pian 

Concert pentru vioară și orchestră 
Valsuri — pentru pian 
„Melodii ligăneşti — pentru voce și pian 

„Egloge şi mazurci — pentru pian 

Sonata în fa major — pentru pian 

Stabat Mater, cantată pentru soliști, cor mixt şi orchestră 


„Legendă — pentru pian la patru mâini (şi în versi ă 
a ea Eos (§ rsiune orchestrală) 


 Cvartet de coarde nr. 11 în do major 


PeT, pati (uvertură și muzică de scenă pentru drama de 


În natură, cor mixt 


Dimitri, operă 
“Trio în fa minor 
„Scherzo capriccioso — pentru orchestră 
aprini pa — pentru orchestră 
pădurea umavy — pentru pian la patru mâini 
(iulie nunții, baladă pentru solişti, cor şi orchestră 
imfonia a şaptea în re minor 
i aa Pr pal oratoriu 
ans — 
A al ave (II) pentru pian la patru mâini (şi în versiune or- 
n grai popular — pentru voce și i 
Terzello — pentru două viori şi violă. 
rai romantice — pentru vioară și pian 
iniaturi — pentru două viori și violă 
în fa major 
sol gor, cu contrabas (nr, de opus orig. 18) 
= pentru orchestră 
Psalmul 149 — pentru cor bărbătesc și orchestră 
Cvartet de coarde nr, 8, în mi major 


Cvintet — pentru cvartet de coarde și pian 


1886 
1886 
1887 
1887 
1887 
1875 
1875 
1877 
1879 
1870 
1888 


83. Cântece de drago 

84. lacobinul, operă 

85. Impresii poetice — pe 

86. Messa în re minor 

87. Cvartet în mi bemol major — Ş i 

88. Simfonia a opta, ìn sól N A A iai PTPR 

89. Recviem — pentru solişti, cor şi orchestră 

90. Trio Dumky 

91. În natură, uvertură de concert 

92. Carnaval, uvertură de concert 

93. Othello, uvertură de concert 

94. Rondo ìn sol minor — pentru violoncel și pian (şi în versiune or- 
chestrală) 

95. Simfonia a noua „Din lumea nouă”, în mi minor 

96.  Cvartet de coarde nr. 12, în fa major 

Cointet de coarde, în mi bemol major 

Suita în la major — pentru pian (şi versiune orchestrală) 

Cântece biblice ` E > 

Sonatina, în sol major — pentru vioară și pian 

Humoresca — pentru pian M 

i e i american, cantată pentru soliști, cor şi orchestră 

a rea în si minor — pentru violoncel și orchestră 

tet de coarde nr. 14 în la bemol major 


artet de coarde nr. 13 în 


ste — pentru voce și pian 


ntru pian 


major 


TU. 


ie, p 


Rusalka) operă > 
Armida operă 


Nr. opus. Denumirea lucrării 


Anul când a fost 


terminată 
82. Patru melodii — pentru voce şi pian 


1888 
1865 
1888 
1889 
1887 
1889 
1889 
1890 
1891 
1891 
1894 
1892 


1893 
1893 
1893 
1893 
1895 
1894 
1893 
1894 
1893 
1892 
1895 
1895 
1895 
1896 
1896 
1896 
1896 
1897 
1899- 
1900 
1900 
1903 


Belza, Igor: 

Berger, Wilhelm Georg: 
Berger, Wilhelm Georg : 
Brumaru, Ada : 


Burshauser, Jarnil : 
Burshauser, Jarnil : 


Erismann, Guy : 
Gulinskaia, Z.: 
Holznecht, Vaclav : 
Karasek, Bohumil : 
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fne ULTURA MUZICALĂ NAȚIONALĂ 
-= NORVEGIANĂ 


„LANDSMAL” 


„Fără dăruire tolală nu poate exista muzică bună.» 


EDVARD GRIEG. f 


În expansiunea sa europeană, romantismul muzical cuprinsese in 
fruntariile sale şi țările nordice, aflate destul de departe de centrele în 
care străluceau incandescent marii aştri ai secolului. Înăuntrul lor se pe- 
trecea un proces amplu de clarificare, de ordonare şi de profilare pe un 
anumit tip de cultură, determinată social-istoric, clar conturată, tinzând 
tot mai evident spre crearea unui fond de specificitate naţională dar de 
valoare universală. 

Poarta de intrare în zona ţărilor scandinave era Danemarca — 
situată în imediata vecinătate a Germaniei — pe unde pătrundeau stilul 
şi spiritul continental al muzicii, poposind mai întâi la Copenhaga (im- 
portant centru comercial şi cultural, un îel de capitală a nordului) după 
care, traversând marea, se diseminau spre Malmö, Goteborg şi Stockholm! 
în Suedia, Bergen şi Cristiania (Oslo) în Norvegia, modificând simţitor 
concepțiile estetico-filozofice şi influențând activ și fertilizant conştiin- 
tele artistice din aceste țări care, la rândul lor, prin culoarea, prin aerul, 
prin distincţia și tonul nou intonaţional, de specificitate naţională, aduceau 
„modificări substanţiale în matricea, sensibilităţii romantice. 

Fără a avea o tradiţie cultural-artistică veche (urmare a unor condiţii 
speciale de ordin geografie, social şi politic), țările nordice cunose în a 
doua jumătate a secolului al XIX-lea o puternică înflorire, datorită dez- 
oltării economice dar mai ales creşterii conştiinţei de sine a popoarelor, 
demnităţii lor naţionale și a dorinţei lor de afirmare independentă în 
me, Acum încep să se cristalizeze anumite tradiţii naţionale, consecință 
4 unor tot mai clare tendinţe de individualizare. independentizare şi des- 
prindere de trunchiul comun al stilului muzical european preponderent 
ge manic, Niels Wilhelm Gade (1817 —1890) în Danemarca, Franz Adolt 
Berwald (1796—1868) în Suedia, Johan Svendsen (1840—1911), Ravard 
Grieg (1843—1907) și Cristian Sinding (1856—1941) în Norvegia, iată 
„Bou apăruţii și însemnaţii poeţi ai Scandinaviei”, chemaţi „să imprime 
„talentelor lor muzicale impulsuri puternice”, pentru că — după cum sus 


ţinea Schumann — „tocmai Nordul ar putea să intervină şi să vorbească 
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foarte bine un grai propriu” 30, Acest grai propriu, despre care vorbeşte 
Schumann, l-a încercat mai întâi Niels Wilhelm Gade 31 care, destul de 
timpuriu, a reuşit să ridice muzica daneză la rangul de cultură muzicală 
„naţională, cu toate că formaţia sa şi stilul său sunt foarte apropiate de 


Mendelssohn-Bartholdy (căruia i-a urmat în calitate de dirijor la Gewand- 
haus), de Chopin și Schumann. În muzica sa, după cum remarca Schumann, 
apare „un caracter nordic hotărât şi deplin realizat” ... „pretutindeni 
se afirmă o modalitate melodică întru totul originală, cum până în prezent 
şi într-o înfăţişare atât de populară ea încă nu s-a ivit în speciile mai înalte 
ale muzicii instrumentale.” 372 

Cu toate acestea, din muzica lui Niels Gade puţine lucrări au fost 
păstrate în conștiința muzicală a posterităţii. Uvertura Ossian, Fiica 
regelui ielelor — baladă pentru solişti, cor şi orchestră —, Octetul de coarde 
în fa major opus 17, Seztetul de coarde opus 44, iată câteva dintre cele mai 
însemnate lucrări ale compozitorului danez. 

Aproape necunoscut a rămas „graiul propriu” al suedezilor din 
această perioadă, făcându-se auzit abia în primele decenii ale secolului al 
XX-lea, prin Sjegren Johan (1853—1918). În schimb cel al norvegienilor 
— rostit original, distinct, în forme clare, într-o înveşmântare excelentă, 
bogăt în elemente noi, pregnante şi captivante — s-a impus, a reţinut 
atenţia lumii muzicale, constituindu-se într-o valoroasă contribuţie scan- 
dinavă la dezvoltarea limbajului muzical romantic. 

Şi nu întâmplător. În Norvegia, în această perioadă, se punea din 
ce în ce mai accentuat problema creării unei arte naţionale. Cele două 
cţii, conturate în viața artistică norvegiană de la mijlocul secolului 
ut, una specifică oraşelor, un amestec de culturi europene și alta spe- 
ifică satelor, cultura folclorică, intră în centrul atenţiei reprezentanţilor 
tei profesioniste. 

- Sub îndrumarea acestora, în orase şi în porturi iau ființă numeroase 
naţii corale, iar muzica instrumentală pătrunde tot mai mult în viața 
ială. Despre operă încă nu se poate vorbi. Lipsa oricărei tradiţii, 
a unor începuturi modeste a determinat o serioasă rămânere în 


ab reprezentată era şi muzica simfonică, datorită orehestrelor 
ioere şi fluctuante, a soliștilor autohtoni care, atunci când erau 
= 3 DEI 


ezi W. G. Berger, Cvartetul de coarde de la Haydn la Debussy. Op. cit., pag. 187. 
Niels Wilhelm Gade s-a născut la Copenhaga, la 22 februarie 1817, remarcându-se 
rie prin talentul său deosebit. S-a manifestat mai întâi ca un foarte bun violonist- 
st, apoi compozitor și dirijor. Activitatea desfăşurată la Leipzig sub îndrumarea lui 
sohn-Bartholdy a fost hotărâtoare în conturarea stilului său muzical. Din 1844 a 
postul de dirijor al orchestrei Gewandhaus şi director al Conservatorului din Leipzig. 
„la Copenhaga, ajunge îndrumătorul vieţii muzicale daneze, în calitate de dirijor şi 
or al Conservatorului. Creaţia sa bogată și variată dezvăluie o ştiinţă muzicală profundă, 
te şi prospețime. Ea cuprinde ; 8 simfonii (un loc aparte ocupându-l Simfonia a cincea, 
e minor, opus 25, un tel de concert cvadripartit cu pian obligat şi Simfonia a şaptea în fa 
LjOr, O) 45, remarcabilă prin melodismul său distinct), cantate, poeme dramatice, dante zii 
riihling, Phantasia op 23), uverturi (Ossian și Michelangelo ), lieduri „(Nouă lieduri în RS 
lar op. 9), piese pentru pian (Cântec danez ), Concerte pentru vioară şi orchestră (0p. a 

i dramatice [(Kalamus, op. 48, Erlk Jnigs Tochter (Fiica regelui ielelor) op. 50, ENR AA 
60, Der Strom (Fluviul) opus 64)], sonate , triouri, sextete, octete ş.a. A murit ia < 
decembrie 1890, la Copenhaga. 

272 Vezi, W. G. Berger, opus cite pag. 188. 
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(Ole Bull %3, Halfdan Kjerulf 34 ș.a,), luau calea peregrinărilor în căutarea, 
gloriei, | 5 
Tot acum apar primele culegeri de folclor norvegian ; compozitorul 
J. Halvorsen (1864 —1] 930) culege câteva sute de dansuri țărănești, iar 
L. Lindemann (1812—1887) publică o amplă colecție de 540 de melodii 
Şi cântece populare norvegiene din care s-au inspirat mulți compozitori 
norvegieni, | 

Determinant în aflarea drumului propriu a fost contactul muzicie- 
nilor norvegieni cu cultura daneză, cu Niels Gade, care a sprijinit și a 
impulsionat avântul mişcării muzicale naţionale norvegiene. Sub oblă- 
duirea acestuia în 1864, la Copenhaga, Richard Nordraak 25 și Edvarg 
Grieg înființează societatea muzicală Duterpe, având drept scop organi- 
zarea de concerte în care să fie promovate numai creaţiile compozitori. 
lor nordici, Stăpâniţi de un puternic și înflăcărat patriotism, ei pledează, 
Și luptă pentru o muzică în care să fie redat pregnant specificul naţional, 
cristalizat în „landsmâl” (limba ţării), originalitatea muzicii populare 
norvegiene, Și în timp ce ceilalţi muzicieni norvegieni mai de seamă (Con- 
radi, Televsen și Capelman ș.a.) rămâneau tributari influențelor muzicii 
germane, Nordraak şi Grieg puneau bazele unei autentice culturi muzicale 
naţionale norvegiene, Grieg ajungând reprezentantul de frunte al acesteia. 


EDVARD GRIEG 


aia (1843—1907) 
a IA s t k 
E i BRIT »Orfeu, cu sunelele lui fermecătoare, a supus fiarele şi pie- 
M AE a eis ainele Pietre avem destule, iar fiarele umblă pe toate străzile. 
e a ai Cântă, ca din pietre să scapere scântei, iar din pielea fiarelor 
= s „să răsară oameni.” 


H. IBSEN 


Edvard Grieg 376 aduce, prin creaţia sa. una, dintr i de seamă 
l. la sa a e cele maì de seamă 
contribuții la dezvoltarea limbajului muzical romantic. El face parte din 


873 Ole Bull (1810—1880), celebru violonist norvegian i y b ~ 
pani al OEP A Poanius oieorte în multe țări curopene pita S CoA? ee, pala 
Zan A pus problema orientării creafici POLES ONTE tA e ac RASERT 
vegiană, În creația sa, Ole Bull s-a inspirat din „legendele no pre muzica pe putera nor 
tii, văile, râurile și minunatul cer albastru al ace! k A E A ar 
citat p puternică niluență asupra lui B, Grieg și Johan Svendsen, PEME îi N 

aloan Kjarylt (1815—1808), compozitor norvegian precursor al lui Grieg, s-® 
inspirat din muzica populară norvegiană, Liedurile sale s-au O e al NE a Gre E 
deși a Tămas sub Influența lui Mendelssohn Bartholdy, Schumann şi Cho a sta 

Bica rd Nordreak (1842—1866), fondatorul culturii muzicale ta AR Inspirân- 
du-se din folclorul norvegian, a compus lucrări pentru pian, voce şi plan. Este autorul în nului 
naona) norveulan, A exercitat o puternică influență asupra lui Edvard ENN 

I De Dăseut Ja 15 lunie 1649, în localitatea Bergen din Vestlandul Norvegiei fiind fiul 
Gnesinei Hagerup și ul lui Alexander Grieg, A cunoscut muzica în casa părintească, astfel 
că la vârsta de 15 ani, la indemnul lui Ole Bull, s-a înseris la Conservatorul pa I eipzig ande & 
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rândul celor ce s-au născut cu simţ și spirit naţional, fiind capabil să dez- 
văluie în forme şi nuanţe caracteristice întregul univers al lumii scandi- 
nave. „S-a inspirat mai mult ca oricine din natură și din viața oamenilor. 
Imaginile muzicii sale sunt ca peisajele norvegiene care nu-s nici prea in- 
tinse, nici greu accesibile. A mers atât de departe, încât simţămintele nor- 
vegiene şi viaţa norvegiană au pătruns aproape în fiecare cameră de muzică. 
din întreaga lume” 3%. El nu se încadrează în rândul compozitorilor monu- 
mentali şi nu şi-a propus să descopere noi gramatici muzicale, dar exce- 
lează prin vigoarea şi originalitatea inspiraţiei, prin modalitățile proprii 
specifice de alcătuire şi manevrare a structurilor muzicale, în devenirea lor 
- simfonizantă, romantică. 

Lui Grieg îi sunt caracteristice detaliul decorativ și reliefurile volup- 
toase ale ornamentelor, ale stilizărilor îndrăzneţe şi, ca puţini alţii, el pă- 
trunde în cutele sensibile ale spiritualităţii norvegiene, redând-o fin și 
nuanțat, în forme și genuri adecvate, în modalități specifice. 

Creaţia sa, fără a fi amplă, cuprinde aproape toate genurile muzicale 
(exceptând simfonia şi opera) — compozitorul simțindu-se puternic atras 
mai ales de miniaturile vocale şi instrumentale pe care, cu o dăruire totală, 
le interpretează de pe poziţia bardului naţional, a romanticului înflăcărat 
și le realizează în forme variate, condensate, aforistice, evitând monumen- 
b talul şi expresia pompoasă grandiloeventă. 


` 


niinuare) 
pus primele lucrări: Patru piese pentru pian, Op. 1, Patru cântece pentru alto cu pian, 
n Cvartet de coarde (pierdut) şi o Fugă dedicată lui Niels Gade. În 1863 a poposit la 
unde a fost îndrumat de Niels Gade. Aici l-a cunoscut pe Richard Nordraak, cu 
4, înființează societatea muzicală Euterpe ; aici a cunoscut-o pe Nina Hagerup — ve- 
cu care s-a căsătorit în anul 1867. Stabilit la Cristiania (Oslo) din anul 1866, Grieg 
nimatorul vieții muzicale a capitalei. Apreciat de Liszt, care într-o scrisoare își 
uria sinceră pricinuită de lectura Sonatei op. 8” în care ‚dovedeşte un talent 
viguros, meditativ, inventiv, de o deosebită valoare, care trebuie să-și urmeze 
rală pentru a ajunge la înalte culmi” 377. La Oslo, împreună cu Johann Svendsen ss, 
i Societatea Muzicală. În 1874, parlamentul norvegian îi acordă o pensie viageră de 
ane anual, punându-l la adăpostul grijilor materiale consacrându-se exclusiv creației. 
Ja Bergen de unde a întreprins numeroase călătorii de concerte (Leipzig, Copen- 
, Paris» Viena, Budapesta, Amsterdam, Varşovia) în calitate de dirijor şi acom- 
soţiei sale, bucurându-se de o mare popularitate. În aceste împrejurări l-a cunos- 
kovski, la Leipzig (1888) care a rămas surprins de „câtă originalitate există în modu- 
atât de flexibile și cât de tipice sunt ritmurile sale” 3%. A fost membru al Acade- 
zică din Suedia (1872), decorat cu Ordinul Sfântul Olah (1873), Membru al Acade- 
neeze (1890), Doclor honoris causa al Univexsităţilor din Cambridge (1893) şi Oxford 
6), Edvard Grieg a murit la 4 septembrie 1907 la Bergen unde a fost incinerat, urna cu 
fiind zidită — conform dorinței sale — intr-o stâncă din Troldhaugen, deasupra fìor- 


979 Gerhard Schjelderup u. Walter Nicmann, Edvard Grieg, C. F. Peters, Leipzig, 1908, 


pag. 39, 
3% Johann Svendsen (1840—1911), violonist, dirijor şi compozitor format la Conser- 
vatorul din Leipzig. Creaţia sa vădește tendinţele sale rapsodizante, grefate însă pe un fond 
eclectic. A excelat mai ales prin lucrări insteumentale ; cvartete, ovintete, simfonii, uverturi 
(Introducere la Sigurd Slembe de Bjornson, Carnavalul norvegian, Rapsodiile norvegiene ). 


i | 37% Peter Tschaikovsky, Erinnerungen eines Musikers — In deutscher Übertragung und 
E în Auswahl, mit Binleitung, herausgegeben von Heirioh Stim le (Verlag von Philipp Rectam - 

pă jun. Leipzig), pag. 34. f « y 

, 20 B, Björnson, după Richard H. Stein, Grieg, Berlin, 1921, pag. 65. 
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1. Miniatura vocală 


Privind lista creaţiei lui Edvard Grieg, vom constata că miniatura, 
vocală, alături de cea pentru pian, a fost genul in care compozitorul — aşa, 
după cum spunea cu modestie — „s-a simţit fericit”, realizând de la înce- 

+ putul şi până la sfârşitul vieţii sale creatoare 129 lieduri, 21 coruri şi două, 
piese vocale cu acompaniament orchestral. Natură, liri 
a manifestând un adevărat cult pentru cântecul popular norvegian %1, 
Edvard Grieg a reuşit să se desprindă de | j n: smt 
man şi austriac şi, punând la baza creaţiei sale intonațiile şi ritmurile 
muzicii populare, să creeze o artă naţională, originală, cu o expresie proprie. 
e În primele lucrări, Patru eântece pentru voce și pian, opus 2 (1862), 
pe versuri de Adalbert von Chamisso şi Heinrich Heine, Şase cântece cu 
acompaniament de pian, opus 4 (1864) pe versuri de Chamisso, Heine și 


Uhland şi Patru cântece cu acompaniament de pian 


că prin excelența, 


sub tutela romantismului ger- 


» opus 5 (1864), pe versuri 


e de Hans Christian Andersen, legătura cu stilul tradiţional al liedului ro- 


mantic german este destul de strânsă, putându- 
uenta lui Schubert şi Schumann atât în temati 


de realizare muzi 


remarcabile de comp 


izvor de melodie, 
poetic, pe care îl 
În perioada 


norvegiene pe car 


Toate acestea au fost definitori 
ce se conturează în melodiile e 
pe versuri de Christian Winther şi în Patru 
versuri de Henrik Ibsen, Hans 


se remarca mai ales in- 
că, cât şi în modalităţile 


cală. Cu toate acestea, Grieg evidenţiază calităţile sale 


capacitatea sa deosebită 


„următoare, Edvard Grieg se a 
muzica populară norvegiană. 
geri de melodii populare, apo 


ozitor sensibil, maestru al mini 


aturii, un nesecat 


de a tălmăci muzical un text 
înveşmântează firesc într-o expresie complexă. 


propie tot mai mult de 
Mai întâi a fost întâlnirea 
i a urmat contactul direct cu folelorul satelor 


cu o serie de cule- 


e le-a vizitat, relevându-i-se frumuseţea arhaică a melo- 
diilor, structura lor modală de un farmec deosebit, ineditul combinațiilor 
 timbrale din ansamblurile instrumentale ţăr 


în care alături de cântece dominate de sen 


(Cântecul  pădur 


Margaretei, seris 


(Durerea mamei din o 


uprinse în cele Patru rom 


Christian And 


ăneşti. 


i în găsirea unui drum nou, propriu, 
ante opus 10 (1864), 
lieduri, opus 15 (1870), pe 
ersen şi Christian Richardt, 
timentul naturii /IFaldlied 32 


( 1 p ii), Blumensprache (Graiul florilor) din opus 10] 
și al duioșiei oamenilor [Margaretes Wiegenlied (Cân 


pentru fetița sa), Tr 


tecul de leagăn al 


ebe (Iubire), Mutterschmerz 


sunt : Tied am Felsen (Cântec de pe stânci) din opus 
aus Langeland (Melodie populară din Langeland) din op 


prin frumuseţea melodică, NI prin înalta ştiinţ 


a modulaţiilor îndrăzneţe și originale. 


251 
cercat să creez o artă 


2%: În prezentarea Liedurilor și a miniaturilor pe 


sit denumirile germane 
tente in țara noastră. 
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pm». am captat comoara bogată a cântece 


» având în vedere numărul mare 


lor populare ale 
națională din emanația necercetată a sufletul 
spunea Grieg, Vezi F, Dolineseu, Grieg, Edit, Muzicală 


pus 15] apar şi cântece de inspiraţie folclorică cum 


10 şi Volăsmelode 
us 15, remareabile 


ă muzicală a înveşmântării, 


patriei mele şi am Ìn- 


i . E » 
ui poporului norvegian 


Bucureşti, 1964, pag. 134. 
ntru pian de Edvard Grieg am 1010- 


al publicaţiilor 


în această limbă, exis- 


| 
| 
| 


| 
| 
| 


In perioada următoare, creaţia lui ( 


pronunţat naţională, În entuziasmul său romantic s 


irieg devine din ce in ce mai - 
i ji patriotic, el se apropie 
Paulsen Vinje, Drachmann şi alți poeţi 
bogăţia de imagini, idei şi sentimente, de carac- 
a Și frumuseţea limbajului, de varietatea trăirilor 
ȘI pregnanţa naţională, de muzicalitat a versurilor lor, 
acum : Patru lieduri opus 21 (1872), pe versuri de B, Björn- 
son, Cinci lieduri opus 25 (1876), pe versuri de H, Ibsen, Cinci lieduri 
opus 26 (1876), pe versuri de Julius Paulsen, Douäsprezece lieduri opus 33 
(1880), pe versuri de Aasmund Olafien Vinje, Aus Pjeld und Fjord (Din 
munţi şi din fiorduri) opus 44 (1886), pe versuri de Holger Drachmann, 
sunt adevărate cicluri unitare ca factură, stil și limbaj muzical. 

Dintre acestea, rețin atenția cele Patru lieduri opus 21, remarcabile 
prin stilul declamatoric pe care îl inaugurează, prin concizia şi expresia 
lapidară, prin unele formule de acompaniament deduse din practica mnazi- 
cù populare, pe care compozitorul a cunoscut-o, şi-a, însuşit-o şi apoi a 
aplicat-o creator în muzica sa. Iată, spre exemplu, liedul al doilea, Guten 


de poezia lui Björnson, Ibsen, 
norvegieni, fiind atras de 
terul dinamic, de căldur 
eroilor, de spiritul 
Liedurile create 


Morgen (Bună dimineaţa), cu melodica sa simplă, calchiată pe ritmul 
constant de 6, cu armonia sa pendulantă, expresivă. 
8 


Molko vivace 


Auf geht ær i3, leur gem Ge- schloss 


4 


{7 


4 p $ lhe- 2A 
shrmlerdes Un: murs Wol- ten-schloss, wal- lim-dee bei ver. fiie- $ 


f “od 8. gT sa eanan s 
7 Be : : ele Cine lieduri opus 25, considera 
pin Atenia, oa ep NR o remarcabile prin dramatis- 
fi i reusite din creaţia sa c° i ului), în care tensiunea 
i cele mal reuşi Eau nalad (Oâtecul lăutarului), are 
i lie »ielmamnslied (Uat ler a satmareni 
| primului Mag, ear 4 şi prin instabilitatea dată de modulatie aton 
eneste FĂ rin simplitatea seriiturii liedului bei imi ta NR 
+ í îndepărtate, apa concentrată a liedului al roil; e perie ea 
(0 d); ue A de numai paanrazooo manu R par Taa ce 4 Mit 
$ punoni ra densă, intens romanan a i ayua ete a pr 
HONOL: 1 ger ? fă `) win declama pli D An i n a e, 
ili 4 nutar), | i ‘me clare si Mites 
emer pann arro), toate realizate în forme clare $ 
G f eden B pary 
cilea, Geschi 
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În Cinci lieduri, opus 26, Grieg revine oarecum la stilul liedurilor 
sale din prima perioadă de creație, aflându-se din nou sub influența lieqy. 
lui german. Acest lucru apare firesc dacă ne gândim că în acea perioadă 
se ocupa de compunerea părţii unui al doilea pian la patru dintre sonatele 
lui Mozart (fa major, do minor, do major și sol major). Cu toate acestea 
elementele stilistice proprii sunt menținute ; în plus apare tendința qe 
pendulare între major şi minor, obţinută prin folosirea frecventă a altera- 
ţiilor, a declamaţiei cântate, a conciziei exprimării şi a unor formule de 
acompaniament caracteristice. 

De o factură aparte sunt cele Douăsprezece cântece, opus 33 (1880), 
remarcabile prin factura lor melodică populară, fiind insă, străbătute de 
melancolie şi tristeţe, un fel de meditaţie sumbră asupra vieţii. Muzica 
acestor lieduri este simplă și accesibilă și se desfăşoară într-o mișcare aproa- 
pe constantă de andante, fără spectaculozităţi în partida pianului, rolul 
său reducându-se doar la susţinerea melodiei, în alcătuirea căreia compozi- 
torul utilizează frecvent intonaţiile cântecului popular norvegian, cu acele 
formule caracteristice de ecou şi riturnele, realizate la pian (ca în melodiile - 
Letzter Frühling — Ultima primăvară, Nr. 2 —, Am Strome — La Pârâu, 
Nr. 5 —, Mein Ziel — Felul meu, Nr. 12) și alte elemente ale muzicii nor- 
vegiene. 

Al? medto £ MEIN ZIEL 


< 


> st 
Fes? und Si- cher OBS Ziet 9e- Sich- fel, — 


Semnificatiye pentru orientarea com ozitorului spre tematica na- 
țională sunt melodiile din ciclul Aus Fjeld und Fjord (Din ea din 
fiorduri), opus 44 (1886) și cele Șase cântece opus 49 (1889), serise pe verst 
vile lui Holger Drachmann, poet și pictor danez ; primul o suită, de şase 
tablouri sonore inspirate de natura patriei, într-o alcătuire omogenă de 
tipul suitei instrumentale ( Prolog ; Johanne ; Ragnhild ; Ingeborg ` Ragna ; 
Epilog) ği al doilea, un ciclu de şase lieduri inspirate de diferite mituri 
nordice (Der Wagant — Vagabondul cântăreţ ; Der Sänger — Cântărețul: 
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pao Călătorul ; Der Spielmann — Muzicantul ; VW einachissehnee— 
su 5 de crăciun ; F'ruhlingsregen — Ploia de primăvară) 
A ro arnat aini 3 : x > 3 AVALA). 
ti De remarcat aici tendința de realizare sonoră a tabloului, compozi- 
toru fiind preocupat de obținerea unor sonori ) 
turi impresioniste, pe care Grieg le adoptă c 
limbajului său. i 


tăți plastice cu vădite trăsă- 
reator la specificul stilului și 


Weinachtschneo 


nee SE EE ERE 


; Astfel, apar frecvent structuri pentatonice, armonii de cvinte goale, 
ce siuni de acorduri de septime nerezolvate, rarefieri ale ţesăturii muzi- 
| E vederea obţinerii transparenţei, iar în linia vocală, declamaţia 
Odată cu Norvegia, opus 58 (1894), pe versuri de Paulsen, Poezii 
opus 59 (1894), pe versurile aceluiași poet şi Cinci lieduri opus 60 
94), pe versuri de Wilhelm Krag, creaţia de lieduri a lui Grieg intră 

o nouă fază. Cuceririlor anterioare Grieg le adaugă altele noi. Pe o 
| națională, alături de unele procedee specifice muzicii franceze, 
“unele influențe ale stilului wagnerian. Melodia este colorată cu 
tisme, iar pianul primeşte funcții simfonice (In Kahne — În barcă, 
) nr. 3; Johannesnacht — În noaptea Sfântului Ioan, op. 60 nr. 5). 
acum, se apropie de lumea copiilor. În Șapte cântece pentru copii 
| (1895), Grieg pătrunde târziu, la anii bătrâneţii, în lumea minunată 
ăriei, realizând o suită de șapte tablouri specifice : Das Meer (Marea) ; 
achtsbaum (Pomul de crăciun) ; Lockweise (Cântec ispititor) ; Fis- 
(Cântecul pescarului); Abendlied (Cântec de seară) ; In Fjeld 
LI ür das Vaterland (Psalm pentru patrie). 
ema naturii patriei este reluată în următoarea lucrare vocală, cele 
eduri din ciclul Hangtussa (Copilul munţilor) opus 67 (1898), pe ver- 
i de Aone Garborg, ultima lucrare în care imaginea ținuturilor norve- 
este puternic reliefată. i 
Ultimele lieduri create de Grieg sunt cuprinse in Cinci cântece op. 69 
şi Cinci cântece opus 70 (ambele scrise în 1900), pe versuri de Otto Benzon, 
poet danez. Liedurile, cu texte germane și englezeşti, sunt dense, cu melo- 
dica dispusă pe un ambitus larg și intens cromatizată (Am meinem Sohn — 
Fiului meu, opus 69 nr. 2), cu o scriitură pianistică complexă. 


2, Muzica instrumentală 

originalității talentului său şi a măiestriei E 
- uzica pentru pian, pe care a asol 
oniapleg dnm a onind unul dintre marii 
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poeţi ai pianului — alături de Mendelssohn-Bartholdy, Schumann, Chopin, 
Liszt, Fauré, Grenados şi alții. ; = 

Începând cu Patru piese pentru pian, Opus | (1862), cu care a op- 
tinut „primul succes” 383, în concertul dat la Gewandhaus la sfârsitul stu- 
diilor de la Leipzig, drumul creaţiei pentru pian a lui Grieg trece prin ; 
Sase imagini poetice, opus 3, Humoregti Opus 6, Sonata pentru pian opus 7, 
Piese lirice, opus 12, 38, 43, 47, 54, 57, 65, 65, 68 și HE anau Şi cân- 
tece norvegiene, opus 17, Scene din viaja populară, opus 19, Balada în 
sol minor opus 24, File de album opus 28, Din vremea lui Holberg opus 40, 
Melodii populare norvegiene opus 66, Dansuri țărănești, norvegiene opus 72, 
şi se încheie cu Impresii opus 73, ultima sa lucrare instrumentală. 

Cel mai bine i s-a potrivit miniatura pe care a realizat-o Spontan 
şi sincer, într-o continuă devenire de la contemplație la admirație, de la 
descrieri realiste la transpuneri poetice ale unor tablouri din natură, sau 
fantastice, în forme şi modalităţi proprii de alcătuire melodico-ritinică, 
armonică şi arhitecturală. Lui Grieg îi este caracteristică capacitatea, de a 
exprima concis şi condensat un conţinut romantic. Evoluţia sa stilistică 
nu este şocantă, ci lină şi constantă, și începe în Patru piese pentru pian 
opus 1 (1862), dedicate profesorului său E. F. Wenzel, o lucrare eclectică 
cu numeroase influenţe ale stilului lui Mendelssohn-Bartholdy și Schu- 
mann, cele patru piese cuprinse aici (Allegro con legerezza, Non allegro 
e molto espressivo, Mazurcă şi Allegro ) fiind considerate de compozitor 
„Dişte cârpeli incomplete” 384, În următoarea lucrare, Sechs poetische 
Tonbilder (Şase tablouri poetice) opus 3 (1863), compuse la Copenhaga, 
sub influența lui Niels Gade, Grieg devine mult mai personal, lucrarea 
marcând începutul conturării stilului său cu evidente trăsături naționale 
în limbaj. Cele şase tablouri, fără a purta titluri programatice, sunt plas- 
tice şi sugestive, pline de farmec, gingăşie şi subtilităţi pianistice. 

„_ Peo treaptă superioară se situează cele patru Humorești opus 6 (1865) 
scrise într-un moment de puternic avânt şi elan patriotic, pe care le dedică 
prietenului său Richard Nordraak, prima lucrare în care apare clar sen- 
timentul naţional și stilul său original, cele patru piese (1. Tempo di valse ; 
2, Tempo di Menuetto ; 3. Allegretto con grazia; 4. Allegro alla burla) 
constituindu-se ca o suită de patru tablouri ce redau veselia, exuberanţa 
ȘI vigoarea unor dansuri populare norvegiene. 
nn De o valoare deosebită sunt Nordische Tanze und Volksweisen (Dan- 
sui și cântece nordice) opus 17 (1870), o suită de douăzeci şi cinci de piese 

ben create după culegerea lui L. M. Lindemann 385, în care Grieg folo- 
seşte nu numai citatul folcloric, ci ȘI tehnica, de construcţie muzicală spe- 
cifică practicii populare, Repetarea motivelor identice sau modificate 
determină, marea, varietate a pieselor în majoritatea lor, remarcându-se 
prin autenticitate naţională, evidențiind capacitatea compozitorului de à 
crea, mici piese de caracter, într-o mare varietate şi diversitate de torme. 
Springtang, Der Jungling (Adolescentul), Brautlied (Cântecul miresei), 
Halling, oisclied (Cântece de drumeţie), Ich weiss ein kleines Mädchen 
(Cunosc o fetiță), Bauernlied (Cântec țărănesc) sunt doar câteva dintre 

363 ra Fra e ua i 
i ae Grig, Vartalčhnis seiner Werke mit Einleitung, 

#1 E, Grieg, opus cit, pag, 23, 


385 L, M, Lindemann a publicat în 1867 o culegere de 5 
noi melodii norvegiene de la munte, 


Mein erster Erfolg. © F 


j40 melodii, intitulată Vechi 
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titlurile pieselor cuprinse în această lucrare. 
| ICH WEISS EIN KLEINES MÄDCHEN 


And të molto 


Aceeaşi tematică o au şi piesele cuprinse în Aus des Volksteben (Din 

viaţa populară), opus 19 (1872), un triptic miniatural, unitar constituit, 

> cuprinzând trei humorești, trei momente desprinse din viaţa țăranilor 

norvegieni de la munte : Aus den Bergen (Din munţi), Norwegischer Braut- 

sug îm Vortiberziehen (Trecerea cortegiului nupţial norvegian) și Aus dem 

Karnaval (Din carnaval), cea de-a doua fiind una dintre cele mai remarca- 

bile piese de gen create de Grieg, impunându-se prin forţa de sugestie, prin 
factura populară a tableului creat, prin măiestria realizării muzicale. 


Lo o pp Ps a 


Alla marcra 


Ea dă 


Un loc aparte în creația lui Grieg îl ocupă Balada în sol minor, op. 24 
„în formă de variaţiuni pe o melodie norvegiană, una dintre marile 
ri pianistice ale lui Grieg. Ea reprezintă o încercare originală de a 
un nou tip de variaţiuni romantice, într-o perioadă în care acest 
de muzică atinsese culmi nebănuite până atunci, în creaţia lui Schu- 
mn şi Brahms. Pe tema elegiacă a unui cântec popular norvegian, 
eg construieşte arcul variaţional, conceput în trei episoade puternic 
țiate atât prin tempo, cât mai ales prin contrastul muzical, prin 
le variaţionale folosite, prin expresia muzicală în continuă deve- 
nire, prin abundența imaginativă extraordinară şi prin modernitatea ei. 
 Întrerupând seria pieselor lirice după Caietul al optulea, opus 65 
(1896), Grieg creează Norwegische Volksweisen (Melodii populare norve- 
giene) opus 66, o suită de 19 melodii culese de compozitor şi transpuse 
pentru pian. Dintre acestea se desprind ca fiind deosebit de realizate: 
Lockruf (nr. 1), cu semnalele păstoreşti admirabil redate la pian, Wie- 
genlied (Cântec de leagăn, nr. 7), cu ritmul său caracteristice pe care se 
brodează o melodie deosebit de expresivă, Im Ola- al, îm Ola-See (In 
valea Ola, pe lacul Ola, nr. 14), deosebit de sugestivă în redarea mişcării 
line a apei, printr-o remarcabilă artă a varierii armonice, Gedanke nvoll 
ich wandere (Mergeam dus pe gânduri, nr. 18), melancolică, cu o expresie 
bizară gi altele, 


Apogeul creaţiilor pentru pian și în spiritul muzicii populare a pri 


e atins de -Grieg în Norwegische Bauerntănae (Dansuri ţărăneşti norvegiene 


opus 72 (1903), cu subtitlul „Paratrazare liberă pentru pian la două mâini 
după originalele culese de J. Halvorsen”. În cele douăzeci şi şapte de 
miniaturi, Grieg păstrează nealterată substanţa melodică originală, urmy. 
rind mai mult ca oricând respectarea şi evidențierea specificului național. | 
Remareabile din punct de vedere al limbajului armonic gi melodie sunt - 
dansul nr. 7, Malling, cu armonia sa cromatică în mod minor, cu dou% 
secunde mărite (fa-sol dieg şi si bemol-do diez), dansul nr. 13, Hawar | 
Giböens Traum (Visul lui Hawar Giböens), în mod lidian cu expresia sa | 
caracteristică ş.a. 

De subliniat expresia concentrată, clară gi directă, construcția sim- 
plă a arhitecturilor încadrate în schema de lied AB şi ABA. 

Ultima sa creaţie destinată pianului, Stimmungen (Impresii) opus 73 Í 
(1906), a fost şi ultima lucrare instrumentală a compozitorului. Cele şapte | 
| 


| 
| 


piese sunt înlănțuite după modelul pieselor lirice. 
Un loc aparte, singular, în creaţia sa îl ocupă cele 66 Lyrische Stücke 
(Piese lirice) repartizate în zece caiete, create în diverse perioade ale vieții 
sale, relevante pentru stilul şi originalitatea lor, impunându-l pe Grieg, 
de la început, ca pe unul dintre cei mai de seamă reprezentanți ai minia | 
turii romantice, gen în care talentul său s-a manifestat cu cea mai mare | 
strălucire. Titlul de Piese lirice este dat aici în sens general, de amintiri 
personale a unor locuri văzute, impresii sau clipe trăite de compozitor. | 
Nu întâmplător unele piese au caracter descriptiv, după cum reiese din | 
titlurile lor (Cântecul paznicului, Dansul elfelor, Hallingdans, Springdans, | 
Serenada franceză, Zi de nuntă la Troldhaugen, Cântecul marinarilor Seară 
pe munie ), în timp ce altele evidenţiază unele tendinţe pieturaliste ( Vals 
Foi de album, Reverie, Nocturnă, Baladă, Declaraţie, Cântec de recunoștință 
ș-a.). În aproape toate însă, se simte o aspirație personală, peste tot se 
afirmă o artă surprinzătoare, captivantă, de o bogăţie extraordinară. 
Depășind cadrul intimist, Grieg conferă pieselor sale un farmec poetic 

general, pentru că impresia primită îi stimulează fantezia, și imaginaţia 
determină forma pieselor şi mijloacele de expresie, de cele mai multe ori 
apropiindu-l de frumuseţea, folclorului norvegian înnobilând astfel minia- | 
tura romantică pentru pian cu noutăţi şi originalitate de specificitate na- 
prera Ppa sub multiple şi variate aspecte. 3 

„Orientarea spre specificul national izează stfel, i 
Caietul întâi, opus 12 (1867 ) ee din o a A E 
tură tradițională ca Arietta (nr. 1) şi Albumblati (Filă de album, nr 7) 
apar Alfedans (Dansul elfelor, nr. 4), Folkewise (Melodi pe lară nr 5), 
Norsk (Melodie norvegiană, nr. 6) Paedrelandssa a a feri apă 8), 
elor na ) ng (Cântecul patriei, nr. &), 
DE e SI e CE ee ora ca : pendularea major-minor (Vals, 

d LIT) colorit ar ic arhai N siuni 
„in PESAN dag pe rik A E R (Alfedans, nr. 4), succesiuni 

i Freglo marcai 


ri 


w a AO 


E a RSI 20 h 


NORSK 


i 
| 
| 
i | | 


În Caietul al doile i 
aetul al doilea opus 38 (1883), alcătuit tot din opt piese, apar 


: Hallingdans (nr. 4) 


două dansuri națtonale caracteristice 


A: parcate 
r 


ura lor ritmico-melodică specifică, cu marea bogăție și varietate 

e ec alături de piese ca: Elegie (nr. 6), Vals (nr. T) şi 
l al treilea op. 43 (1884), alcătuit din șase piese, considerat a + 
realizat din seria celor zece, se impune prin factura pianistică 
. Aici Grieg revine oarecum la programatismul romantic — 
ing (Fluturele, nr. 1), Einsamer Wanderer (Călătorul singuratic, 
der Heimat (În patrie, nr. 3), Voglein (Păsărica, nr. 4), Erotik 
2, nr. 5), An den Frühling (Primăverii, nr. 6) — fără însă a renunţa 

ntele de limbaj cucerite anterior. De pildă, în Călătorul singuratie 
> o melodie populară, iar în Primăvara (una dintre cele mai fru- 
melodii) Grieg foloseşte terțele descendente urmate de un mers 
„ Suitor, procedeu atât de frecvent în cântecul popular norvegian. 
PRIMĂVARA 


All? appassionato 


24 — c. 338 


În Caietul al patrulea, opus 47 (1888), alcătuit din șapte piese 
din nou două dansuri naţionale : Halling (nr. 4) gi Springtanz (nr. g 
calate între piese de gen ca: Valse, Impromptu, Albumblatt ( 
album), Melancholie şi Blegie, 


Începånd cu Caietul al cincilea opus 54 (1891), alcătuit din Şase piege 
limbajul muzical al lui Grieg intră într-o nouă fază. Mijloacele sale dă 
expresie se îmbogăţese prin lărgirea paletei timbrale și armonice, punån- 
du-se accentul pe contraste, ca în Hirtenknabe (Păstorașul, nr. 1), piesele 
câștigă în amploare, spaţiu şi timp — Bauernmarsch (Marg țărănesc. 
nr. 2), Gangar (nr. 3), Notturno (nr. 4), Scherzo (nr. 5) — şi compozitorul 


) apa 
F 3 'Dter- 
taa: 

"Oaie (le 


urmăreşte obţinerea unor efecte de atmosferă şi culoare sonoră, apropiin- | 


du-se de impresionism (Gloclengelaute — Dangătul clopotelor, nr. 6). 
Aceste trăsături caracterizează şi Caietul al saselea, opus 57 (1893), 
alcătuit din şase piese de inspiraţie romantică — Bntseluvundene Tage (Zile 
de odinioară), Gade, Ilusion, Geheimnis | Taina), Sie tanzt (Ea dansează), 
Heimweh (Dorul de patrie)—, în care limbajul impresionist apare mult mai 


evident şi mai clar conturat. Interesante sunt şi armoniile de cyarte şi | 


5 


cvinte pe care le utilizează (ex. piesa Tlusion). 
În Caietul al saptelea opus 62 (1895), alcătuit tot din şase piese, 
orientarea impresionistă este mult mai evidentă atât prin programatismal 


pieselor, cât mai ales prin limbajul muzical eterogen în care, alături de | 


procedeele tradiţionale, Grieg utilizează și elemente noi, ca în Traumge- 
sicht (Viziune, nr. 5), menţinută într-o permanentă instabilitate tonală, 
cu inflexiuni modale și sonorități transparente, caracteristice. 


Caietul al optulea, opus 65 (1897) cuprinde şase piese de gen în 


care compozitorul revine la maniera de compoziţie a primelor caiete. For- 


mele sunt clare, limbajul este din nou pregnant naţional. Din acest caiet, | 
cea mai cunoscută este piesa a șasea, Mochzeitstag a Troldhaugen (Zi de | 


nuntă la Troldhaugen), scrisă cu prilejul sărbătoririi nunţii sale de argint. 

Caietul al nouălea opus 68 (1898), în aceeași alcătuire de şase piese, 
reprezintă o cuprindere caleidoscopică a mai multor maniere stilistice. 
De la Matrosenlicd (Cântecul marinarului), cu accente norvegiene, la neo- 
clasicismul din Grossmutters Menuett (Menuetul bunicii), la romantismul 
schumannian din Zu deinen Füssen (La picioarele tale) şi la patetìsmu 
ceaikovskian din Valse mélancolique (Vals melancolic), 

„Caietul zece gi ultimul”, după expresia lui Greeg 356, opus 71 (1901) 
încheie wn drum lung, parcurs de-a lungul celor şaizeci Și şase de piete 
Be pare că un punct limită fusese atins, că de acest punct limită era 00! 


26 Vezi È, Dolineseu, Grieg, Editura Muzicală, Bucureşti, 1964, pag, 128. 
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pe Pi a a a a aa a a a e aa I a 
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Știent însuși compozitorul atunci când afirma : „Acest gen de muzică nu 
trebuie să mai fie continuat”. Şi nu l-a mai continuat : cele sapte piese — 
Es war einmal (A fost odată), Sommerabend (Seară de vară), Kobold (Spiri- 
duşi), Waldesstille (Li niştea pădurii), Halling, Vorüber (Apus) şi Nach- 
‘länge (Bpilog) — nu mai aduc nimic nou în gramatica sa muzicală. Poate 
trebuie evidenţiată presimţirea oarecum tristă a sfârșitului ce i se apropia, 
afirmată de piesele Apus și Epilog. 

Pentru pian la patru mâini, Grieg a creat două lucrări: Dansuri » 
norvegiene opus 35 (1881), o suită de patru piese miniaturale şi Valsuri — 
capricii, opus 37 (1883) ambele păstrând alura, stilul şi limbajul muzical al 
Caietului al doilea de piere lirice. 


zica de cameră 


Despre Grieg se spune, pe bună dreptate, că a fost un strălucit re- 
ntant al miniaturii romantice și că, dacă ar fi scris numai lieduri şi 
rice, tot ar fi rămas în conştiinţa muzicală a lumii. Se afirmă, de 
a, (de data aceasta pe nedrept), şi majoritatea monografilor săi 
sta, că lui Grieg i-a lipsit capacitatea de a se desfășura pe spaţii 
mple, explicându-se astfel absenţa din creaţia sa a unor arhitee- 
umentale, dimensionate la nivelul marilor construcţii sonore 
ane lui. E adevărat că nu a creat decât o singură simfonie 37, 
chemare puternică, intimă, constantă și de lungă durată pentru 
rile romantice, dar printre ele el a avut şi câteva rostiri ample, 
respiraţie ; şi acestea tocmai în genul atât de complex al muzicii 
ă, pe care îl abordează încă din primii ani ai activităţii sale de 
tor, revenind apoi, de câteva ori pe parcursul anilor, străduindu-se 
noi sensuri unor genuri și forme tradiţionale. O sonată pentru pian, +» 
onate pentru vioară și pian, o sonată pentru violoncel şi pian şi două 
te de coarde, acesta este bilanțul creaţiei camerale a lui Edvard 
? l ian opus 7, în la minor (1865), dedicată lui Niels e 
d ai AT H edita într-o atmosferă de puternice entusiasm 
| elan componistice, sub influența principiilor grupului qada nnoleiaitea 
terpe. Astfel că, după tiparul tradițional de sonată pe care a [ta 
a Conservatorul din Leipzig, Grieg creează o axhiteotiură ovac Fig 
FA llegro moderato, Andante molto, Alla mânuetto ma poco più lento, yant. 
olto, allegro ), în care urmărește realizarea unei expresii deduse din pa 
3 


i populare. i ae 
ala ia pet alee simple în alcătuirea lor și au acea pregnanțà 


caracteristică dată de formulele melodice şi de ritmurile specifice nor- 
vegiene, 


ar seris o simfonie în patru 
Niels Gade, Grieg a seris o simfonic r i 
S prea ie pentru pian la patru mâini două părți 


387 În 1863, la Copenhaga, dai 
i e Două piese simfonice, opus 14 (Adagio cantabile 


i, Nemulțumit de realizarea sa, i 
ptian publicând-o sub denumirea d 
şi Allegro energico). 
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Iată, de pildă, tema întui din partea întâi, în formă de sonată ; | t 
| 3 
| 
| d 
d 
| r 
p 
căreia îi urmează tema a doua, calchiată pe un ritm de dans cu un acom- 
paniament simplu la mâna stângă, amintind de practica populară. 
Rezonanțe folclorice pot fi sesizate şi în partea a doua, Andante 
molto, dar mai pregnant ele apar în trio-ul părții a treia, Alla minuetto, 
cu structurile de terță atât de frecvent utilizate în cântecele populare nor- 
vegiene, îzaui ni 
ani 
Ser 
ca 
3 E, „pr tie 
şi apoi în Finalul. Molto allegro, cu ritmica sa dansantă de i menținută est 
invariabil până la sfârşitul sonatei. Us 


a Trăsături stilistice proprii evidențiază şi Sonata peniru pian şi vioară, X 
în fa major, opus 8 (1865), creată tot la Copenhaga, imediat după Sonata diu 
pentru pian, Și prezentată în cadrul concertelor societăţii Euterpe, viu 
comentată în ziarele vremii pentru muzica sa nouă bizară, „ciudată și 
lipsită de formă” 288. Această, lipsă de tormă este dată de libertatea cu 


ilor sonore în cadrul | R 


care operează compozitorul în organizarea structur Ute 
celor trei secţiuni Allegro con brio, Allegretto quasi Andantino şi Allegro Utr 
molto vivace, de noua formă de tip vapsodic pe care o propune ca o nouă tra 
Ory 
388 Elsa v. Zschinsky-Trotler, Edvard Grieg, Briefe lie V cdit ters, 
1866—1907, Leipzig — C. F. Peters, 1092, pag 7, ° An die Verleger der Edition Pe lib 
e 
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tipologie în estetica sonatei romantic t 
XIX-lea. Fără a afişa un stil unitar i emiri 7 Lua 


e din a doua jumăt 
romantice germane, muzica sonatei sed eri FE ES i 
definesc pe compozitor, cum ar fi pendularea majdminor Teali Pein 
dese şi surprinzătoare alterări ale terței, prin teme lirice, de fact A ta 
rală, nordică, prin preferința pentru anumite tormule ritmic ri lea 
prin predilecţia pentru pedalele de tonică şi dominantă. gpt, 


ențele muzicii + 


AN? con brio 


——— 


o surprinzătoare modernitate este partea a doua, Allegretto quasi 
o, în care profunzimea expresiei este dată de însăși simplitatea 
ii muzicale, desprinsă din practica violonistică populară, ajungând 
ţiunea mediană (în trio) să folosească unele procedee specifice prac- 
pulare instrumentale. | 
| Sonata însă nu este încă ceea ce dorea compozitorul. Astfel că drumul : 
ste continuat în Sonata nr. 2 pentru pian şi vioară, în sol major, opus 13 
(1867), pe care o dedică prietenului său, compozitorul Johann Svendsen: 
Deşi aflată doar la doi ani de prima, Sonata în sol major reprezintă un nta 
diu nou, superior, de maturizare a concepției componistice a compozito 
rului, preocupat de realizarea unei muzici naţionale autentice. y 
Păstrând formele clasice, tradiționale, Grieg creează o Jaor wo y 
care caracterul național este mult mai pregnant reliefat, pr in grei n A aa 
intenţie şi în mod conștient, deliberat, a substanței popu aro E 
într-o alcătuire tripartită (Lento doloroso: Allegro tranqui IO T 
tranquillo, Allegro animato ), sonata, mult mai giauros ORE a 
formei, afirmă pregnant specificul naţional, norvegia E eu, 
Acesta, apare în introducerea Lento doloroso în sol minor, 
liberă de factură improvizatorică 


elodie 


şi se continuă apoi în prima miscare, Allegro tranquillo, în formă de sonată, 
a cărei primă temă preia începutul introducerii pe ritmul de springdans, 


oa 
Liz CZ 


fiind urmată de tema a doua, expusă de vioară, v temă nostalgică în carac- 
ter de baladă, acompaniată armonic de pian. 

Același specific îl păstrează şi în partea a doua, Allegretio tranquillo, 
un lied tripartit în mi minor, a cărui primă, secţiune este construită pe 
temeiul primelor sunete ale temei întâi din prima parte, într-o expresie 
specifică nordică, dată atât de conturul melodic, cât şi de acompania- 
iai arpegiat al pianului, de ritmica bogată în triolete, sextolete şi septo- 
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aa 00 aa 


EFE ep N A 


in ád ka bui 


N 


ba i 


m a hh A A 


avtaa o cei j 3 ` a 
el a ie Allegro animato, în form 

rare năvaălnică, păstrează specific ational atât 3 Voi 
(ROI a Bi gagi! Specificul naţional atât în alcătuirea melodică 
şi ritmică, căt și în expresie. Tema întâi, derivată di Pi 7 ac N 

iz aeea fatibueă szotelăeiaii ciment VOVB CE tema iniţială, păs- 
trează aceeaşi factură. folclorică, fiind deosebit de pregnantă prin € 
terul dansant şi prin acompaniamentul în cvinte. Tema a dot Sai 
are rolul de element contrastant, întrerupând desfăşurarea im At pa 
creând pentru un moment o stare de linistire, de nostalgi Pia 
a E  a , rit 2 Asa stalgie, după care în 
reexpoziţie reapare tema inițială. 

| Pora după principiul ciclic (înaintea lui C. Franck !), Sonata pentru 
vioară și pian în sol major, opus 13, prin elementele sale melodico-ritmice 
de factură folclorică, prin armonia sa modală, prin arhitectura sa, se înscrie 
ca prima sonată națională norvegiană de valoare universală 2%, 

Sonata nr. 3, pentru pian și vioară, în do minor, opus 45 (1887), com- 
pusă la Troldhaugen și dedicată pictorului Franz von Lenbach, este ulti- 
m lucrare amplă a lui Grieg, „o creație de adâncă maturitate, de defini- 
tivă cristalizare a stilului compozitorului în domeniul muzicii de came- 
x 8543904 

Spre deosebire de cele anterioare, Sonata în do minor se distinge prin 
caracterul său pasional, prin suflul său grandios, prin opunerea particula- 
rizantă distinctivă a contrastelor tematice, prin accentuarea prelucrărilor 
motivice, prin intensa simfonizare a materialului tematic. 

Alcătuită tot din trei părţi (Allegro molto ed appassionato, Allegretto 
espressivo alla Romanza și Allegro animato ), sonata, din punct de vedere 
al formei, poate fi considerată drept cea mai clasică din câte a creat Grieg- 
Astfel, partea întâi, Allegro molto ed appassionato, este în formă de sonată 
concepută în manieră romantică, cu teme pregnante de larg suflu, prima 
eroică, viguroasă şi avântată, 


ă de sonată, într-o desfăsu- 


y doua lirică, de expresie nordică, subliniată armonic prin iadului tnae: 
părtate (sol minor, sol bemol major, mi major). De remarcat e Me de he 
una dintre cele mai reușite din întreaga creaţie de cameră i ai ei si 
realizată prin opunerea dialectică a contrariilor sonore prezentate in exp 
ziție. 


ele : „„Scumpe 

-a spus lui Griog următoarele : A 3 

Eu an E rvoglană””. La caro Grieg a răspuns: 
şi mai norvegiană”. 


#89 Niels Gade, după ce a ascultat son 
Grieg, trebuie totuși să taci sonata următoare mai pu pa 
„Dimpotrivă, domnule profesor, următoarea lucrare $ 


800 Elisabeta Dolinescu, op. cit., pag. 109 


Partea a doua, Allegretto espressivo alla Romanza, este o piesă de gen 
de o expresie aparte, dată de factura vocală a secţiunii inițiale, ce Contras- 
tează cu episodul dansant al B-ului. 

Partea a treia, Allegro molto, are o formă aparte, de sonată fără dez- 
voltare, construită pe baza a două teme: prima viguroasă, de dans bär- 
bătesc, ce se desfăgoară invariabil pe acompaniamentul simplu al treptelor 
principale, a doua imnică, într-o desfăşurare solemnă, ce impune ca nece- 
sară readucerea secțiunii inițiale. 4 

În ansamblu, Sonata opus 45 de Grieg se inscrie ca o realizare de 
seamă, remarcabilă prin simplitatea, claritatea, bogăţia de idei și modali- 
tăţile proprii specifice naţionale de exprimare. 

Sonata pentru pian și violoncel, în la minor, opus 36 (1883), scrisă 
pentru fratele său John — un violoncelist virtuos căruia i-a şi dedicat-o — 
este una dintre cele mai puţin realizate în comparaţie cu celelalte dintre 
lucrările de cameră ale lui E. Grieg. 

Consecvent concepţiei sale estetice, Grieg îşi construiește sonata 
tot din trei părţi (Allegro agitato, Andante molto tranquillo, Allegro ). Pri- 
ma parte, în formă de sonată, pare lipsită de forță şi dinamism, creând o 
uşoară impresie de monotonie, dată de respiraţia largă a temelor. 

Mult mai pregnantă este partea a doua, un lied tripartit, remarcabil 
prin lirismul melodiilor, prin inventivitatea şi fineţea înlănţuirilor armo- 
nice, prin expresia lor dureroasă. 

În contrast cu părţile anterioare, finalul (considerat a fi una dintre 
cele mai realizate pagini din creaţia de cameră a lui Grieg) se impune prin 
măiestria realizării formei de rondo-sonată, pe baza unor teme concise dar 
pregnante, prima de dans popular, 


AN? molla e mareata 


a doua lirică, desfășurată printr-o gradaţie ascendentă, prin multiple pro- 
cedee de variere și secvenţare motivică, de ampliticare ritmică şi dinamică, 
până în final, j 

Cvartetul de coarde în sol minor, opus 27 (1878), dedicat prietenului 
său, violonistul Robert Heckmann din Köl n, reprezintă un adevărat eve- 
niment în muzica de cameră din a doua jumătate a secolului al XIX-lea: 
Acest cvartet a devenit una dintre cele mai populare lucrări ale genului: 
un model de înţelegere și de continuitate a unor tradiții, în forme noi vit 
bile. Lui Grieg i-a fost indiferentă estetica brahmsiană şi a rămas departe 


A 


de alte direcţii stilistice romantice, mergând oarecum pe ideea „convertirii 
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cvartetului de coarde ca gen într-o frescă 
interiorul unei forme monumentale.” 391 

Aceste cicluri de imagini la Grieg iau forma unor 
într-o ordine a cărei logică este determinată de îns 
structura psihică a compozitorului, de apartene 
muzicală . 

Cvartetul lui Grieg, „un veritabil prototip epic, mesager al nordului 
în coloeviul european asupra specificităţii în contextul romantismului 
târziu” 5%, este alcătuit din patru părţi : I. Un poco Andante- Allegro molto 
ed agitato ; II. Romanze. Andantino- Allegro agitato ; IJI. Intermezzo. Alle- 
gro molto marcato ; IV. Finale. Lento-Presto al Saltarello. ! 

Prima parte, Un poco Andante-Allegro molto ed agitato, debutează 
cu o introducere lentă, al cărei început în unison expune melodia liedului 
Cântecul muzicantului (opus 25 nr. 1), pe versuri de Ibsen, după care: ur- 
mează Allegro molto ed -agitato, în formă de sonată, într-o desfăşurare bala- 
descă construită din mai multe momente, constituite ca adevărate eveni- 
mente sonore. La baza acesteia. stau cele două teme-personaje : prima, 
de factură şi expresie fantastică, expusă în pp, 


» cu cicluri de imagini grupate în 
tablouri ce se succed 


ăşi natura poetică, şi 
nţa sa la o anumită cultură, 


Al? molta ed agitata 


issimo, cu sonorități spa- 


i inue î i ă la fort iţi spa- 
eri continue în blocuri sonore până la f oa i eee er 


e pe patru octave, a doua, contrastantă, 
ntroducerii, lirică şi calmă la început, 


Di: : 


| 


| 
|] 


tul de coarde de la Haydn la Debussy, OP- cit. pag. 190. 
etu 


PW. G. Berger, Cvart AAA 


. G. Berger, op. cit., pa 


pentru ca apoi să lie şi ca transtigurată juk şi al eate eS prelu- 
Say el kis ete: F ‘ror renire es > il. 

AORT „nltirilor structuri a căror deve P 

svărilor si dezvoltărilor, în stru pal brici AA AB cuie 
€ vea OKUN, ROMUNA, Andantino, în formă de lied ABA contras- 


“enin anterioare. Tema lirică expusă de 
tează vehement faţă de ey enimentele anterioi 


violoncel 


este încărcată de sensuri şi semnificaţii. Secţiunea mediană, Allegro 
agitato, construită pe baza motivului iniţial din introducere aduce un 
puternic contrast. s 

 Remareabilă pagină cvartetistică, încărcată de originalitate, este 
partea a treia, Intermezzo, un scherzo romantic prin structura sa, realizat 
din îmbinarea armonioasă a ritmului ternar specific unor dansuri norve- 
giene, cu melodica avântată, de substanţă, dedusă de asemenea din tema 
inițială a introducerii. 

„Partea a patra, Finale, adevărată culminaţie a întregii lucrări debu- 
tează cu o secţiune Lento, construită pe baza motivului iniţial, fiind urmată 
de Presto al Saltarello, explozie de ritm şi veselie, fiind construită din ele- 
mentele tematice iniţiale, încarnate ritmului zglobiu al exuberantului 
dans de origine italiană, tarantella. Scriitura densă, sonorităţile într-o 


ci 2 amplificare determină factura orchestrală a părţii ce se încheie în 
jor. i > ; 


Bevenirea temei introductive, în aceeaşi mişcare Un poco Andante 
ppa de Presto, pecetluieşte forma ciclică a lucrării, cvartetul înseriin- 
u-se ca o mare realizare națională și universală. 


4. Creaţia simfonică și concertantă 


Fără a fi amplă, creaţia simfonică și e ne 
cuprinde câteva lucrări devenite celebre să ră rs S, peesi 
zale pentru totdeauna în conştiinţa ele ae biot erii muzicale 

s nceputul a fost marcat de Simfonia, compus 4 RAE 
: i pusă la înde il lui Niels 
Gade, interpretată la Copenhaga, o lucrare „prea dea pomo: ea Aia, 


ertantă a lui Edvard Grieg 


378 


| 


R 


manu” 3! j 
| entativă, astfel că, două, 
Pico, au fost reunite sub denu- 


opus 14 pentru pian la patru maini și publi- 


5, pe care Grieg a considerat-o nerepre; 
i părţi din ea, Adagio cantabile Şi Allegro ene 
le mircea de Două piese simfonice 
cată ca altare. 
A pr pe uvertura Im Herbst (Toamna), opus 11 (1865), pe 
cate A- dedicat-o lui Niels Gade — prima lucrare cimfantoa a e E 
considerată demnă de a purta e Îi a A e Ai reg 
cata predomină descrierile naturaliste (fiu Î ; n Mi e Și 
piosă romantică cu multe elemente matoa SrA ii a paa poraa o 
` i P eny ționale și ritmice populare (mo- 
tive scurte, seminale caracteristice, combinații timbrale), pe care Grieg 
a tetăcut-o în 1888, dându-i forma definitivă sub care este cunoscută, 
astăzi, 
r Marea popularitate şi celebritatea i-au fost aduse însă de Concertul 
pentru pian şi orchestră, în la minor, opus 16 (1868), apreciat în epocă drept 
„unul dintre cele mai bune concerte pentru pian” 24, adevărat model 
de sinteză între naţional și universal, de continuitate şi de dezvoltare 
creatoare a genului concertant, de măiestrie componistică şi accesibilitate. 
Scris la vârsta când Grieg avea 25 de ani, Concertul nu putea să nu treacă 
pe lângă creaţii similare, primind infuzia romantică de tip Schumann și 
Chopin, dar aceasta cu destulă moderație, pentru că lucrarea este străbă- 
tută de suflul muzicii naționale norvegiene şi, prin mii de alveole, respiră 
parfumul muzicii populare (intonaţii melodice, structuri ritmice și combi- 
nații timbrale). Ascultând muzica concertului, nu poţi să nu simți întreaga 
măreție a peisajului septentrional, într-atât de puternică este forța de 
expresie şi evocatoare a muzicii concertului. 

Aceasta este dată de numeroasele intonaţii melodice, structuri rit- 
mice şi combinaţii timbrale, presărate cu generozitate de-a lungul con- 
certului. Ele apar mai întâi în prima parte, Allegro molto moderato, în scurta 
introducere, în elementul cadenţial al pianului, în a cărui structură întră 
o serie de terţe descendente impunând de la început caracterul popular 

norvegian, 
i = 


sa E, Dolinescu, Op, cit. pag: 34. 
804 Idem, 


» 


în tema întâi, ce urmează imediat, expusă mai întâi de orchestră, reluată | 
apoi de pian, alcătuită din două elemente : unul ritmico armonic, 


f 

Í 

; 

f 

$ 

| 
in puntea Animato, construită pe ritmul viguros al dansului popular nor- 
vegian, halling, în tema a doua, expusă de violoncele urmate de pian, con- 

cepută ca un duios cântec popular, 

j 

Pj | 

+ | 

şi în întreaga desfășurare a muzicii aceste | 


i prime părţi, 
a planului, concepută ca o culminaţie: | 


De remarcat cadenţa amplă 
cu numeroase elemente de virtuoz 


itate și integrată perfect în dramaturgia 


380 | 


. o 


e e a 


à concertului, o cadență care pil consacră pe Grieg ca pe un mare poet epico- 
dramatic al patriei sale” 3%. 

Apar apoi în partea a doua — Adagio —, în forma de lied simplu 
ABA. Aici nuanța generală şi expresia este cea a unei balade nordice. Me- 
ditaţia profundă şi elevată este dominantă de la inceputul până la sfàrsi- 
tul părţii, întărită fiind de comentariul pianului conceput în stil improviza- 
toric, o adevărată dantelărie sonoră, sugestivă, de un farmec a parte. 


maw: 
Fame um) 
Ta VAR, TE anD) 


„Şi, în sfârşit, ele domină partea a treia, Allegro moderato molto e mar- 
caio, în formă liberă de rondo-sonată, prin melodia şi ritmica dansurilor 

pulare, mai întâi un halling viguros și bine ritmat, cuaccente, „sălbatice. , 
constituit ca un refren, 


i altele, la fel de bine individualizate, formând un ciclu de dansuri ce 
ează o adevărată petrecere populară. red erp SER 
Executat în primă audiție la Copenhaga la 3 aprilie 1869, € opak 
Grieg a fost primit cu entuziasm, fiind apoi freovent insori n PYN i 
mul marilor concerte de pretutindeni, şi în repertoriul marilor pianiy 
ai lumii 2%, 

—————————— 


a 4 N RO a. 68. 
3% I, Kremlev, Edvard Grieg. Studiu asupra vieții şi operet, aaae toa So stră= 
as În prima jumătate a secolului nostru, Concertul de Grieg a cunosc 


Ü a Di Lì- 
lucită afirmare mondială datorită magistralei interpretări, unică în felul ei, dată de Dinu 
patti (1917—1950). 
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Alături de uvertura Toamna și Concertul i Liy mn şi orchestră 

a creaţia simfonică a lui Grieg mai cuprinde : suita tă KEMA a id r (Din 
vremea lui Holberg) opus 40 (1884), lic ie PE , E compo- 
zitor, scrisă în stil neoclasic, în spiritul muzicii $ o E CA suta pentru 
orchestră de coarde, alcătuită din Preludiu, Sara ui d, ci E Arie Şi 
Rigaudon, realizate în maniera lui Rameau și Sgeil A aa pie ale 
muzicii lui Bach, şi Dansuvile simfonice pe teme norvegiene opus 64 (1898) 


P = a re 
o suită de patru piese serise în maniera dansurilor pentr u pan. 


5. Muzica de scenă 


` Există indicii din care rezultă că Grieg a fost permanent preocupat 
de întemeierea operei naționale. „Era dorința lui cea ai mare să realizeze 
o operă. El a primit din ţară și din Pe aina toneate Mita ete, însă nu i-a 
plăcut niciunul” 38 preciza în 1908 Nina Gi les, sopia Ba. SER A 
Mai întâi s-a apropiat de scrierile lui Björnstjerne Björnson creând 
` Foran Sydens Kloster (În faţa porților mănăstirii), opus 20 (1871), o scenă 
dramatică pentru solişti, cor de femei şi orchestră, după romanul Aruljiot 
Gelline, pe care i-a dedicat-o lui Liszt. TA À 
Li Apoi a creav muzica la drama Bergliot, remarcabilă prin dramatis- 
mul său şi forța de sugestie, un veritabil poem simfonic, cu multe elemente 
de limbaj naţional, în ciuda unor influențe wagneriene. 3%, 
à Mult mai apropiată de idealul său a fost muzica la drama populară 
Sigurd Jorsalfar de Björnson, din care Grieg a extras momentele cele mai 
izbutite și le-a publicat separat în Două arii din Sigurd J orsalfar, opus 22 
(1870), pentru bariton, cor de bărbați și orchestră, şi în Trei piese peniru 
orchestră (Introducere. În palatul regelui ; Visul Borghildei și Marg trium- 
fal), din Sigurd J orsalfar, opus 56 (1898). 

Şi iată că mult aşteptatul eveniment — crearea operei naționale — 
era pe punctul de a se produce. Colaborarea cu B jörnson l-a dus pe Grieg 
la începerea compunerii operei Olaf Trygvason (1873), care din păcate a 
'ămas neterminată, compozitorul reuşind să creeze doar trei scene, după 
care Björnson a plecat în Italia, întrerupând lucrul la libret. În zadar, în 
1889, Björnson i-a propus compozitorului reluarea colaborării pentru 
terminarea operei. Grieg refuză, motivând că nu mai poate găsi firul ins- 
pirației, În același an, Grieg a revăzut cele trei scene şi le-a publicat sub 
denumirea de Scene din Olav Trijgvason pentru solişti, cor mixt și orchestră, 
după drama de B jörnson. s 3 
. te dei Sr unai târziu, după începerea operei Olaf Trygvason, în 1874, 

; propunea lui Grieg să scrie muzica la drama sa Peer Gynt. 

> În entuziasmul său, considerând piesa drept opera cea mai de seamă 
alui Ibsen, Grieg a trecut la lucru, astfel că la 24 februarie 1876 a avut 
loc premiera, cu un succes deosebit. 


397 Compusă pentru aniversarea 


—1754), poet și scriitor comic danez, născut la Bergen, 
39% Elisabeta Dolinescu, op. cit., pag. 70. 
3% În 1885 Grieg a publicat ace 
mație cu acompaniament de orchestr 


a 200 de ani de la naşterea lui Ludovic Holberg (1684 


Supranumit Molière al nârdului”- 


ceastă muzică sub denumirea de Bergliot, opus 42, Decla- 
a pe un text de B. Björnson. 
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ETA Pa S 


Pentru această piesă a cărei 


a 400 ări ac | O6 TEN A : A 
lea G eS a compus 23 de scene muzicale, punând accentul pe relief 
rea trăsăturilor pozitive ale personajelor, pe descrierea unor im lt rai 
aX 3i . te ç 4 $ Pi + : b G ž 5 i 
natură şi din viața oamenilor, din lirica lor de basm şi fantastică i 
3 TR] sr za me À pat , o AC, do 
Conștient de valoarea muzicii create, cunoscånd răceala cu car 
are a 
a extras din muzica de 


acțiune se petrece în Secolul al XIX- 


fost primită piesa lui Ibsen în străinătate, Grieg 
scenă la Peer Gynt opt scene şi a alcătuit două suite simfonice a cât 
piese, care au tăcut înconjurul lumii, trecând drept „cele mai - p: aep 
perle din bijuteriile orchestrale ale lui Grieg.” 401 É ai a ai pai 
Suita întâi din Peer Gynt, opus 46 (1888), fără a respecta succesi 
tablourilor acţiunii scenice, cuprinde: M orgenstemning (Imaginea dimi- 
neţii), Aases Tod (Moartea Aasei), Anitras Tanz (Dansul Anitrei) si Do- 
vregubbens Hall (În palatul regelui munților). 4 
n prima piesă, Morgenstemning (Imagini de dimineață), ni se pre- 
zintă tabloul unei minunate dimineți în munții Norvegiei, locul unde s-au 
ascuns Peer Gynt şi Ingrid. Muzica — de o deosebită plasticitate prin 
factura armonică modală, prin structura pentatonică a temei, prin combi- 
naţiile timbrale — creează cadrul, sugerează, este proaspătă şi produce o 
impresie profundă. 


e P T 


rO gr aa 


esa a doua, Aases Tod (Moartea Aasei), compusă numai pentru 
trä de coarde, este realizată pe o singură idee muzicală ce cunoaste 
ase secvențări ascendente până la un punct de puternică culmi- 
e dramatică, după care intensităţile scad, urmând un drum invers- 
ul de marș funebru, sonorităţile surdinate, construcţia melodică sunt 
câteva elemente ce constribuie la crearea cadrului şi sentimentului de 
undă tristeţe. i a | 
= Piesa a treia, Anitras Tanz (Dansul Anitrei), contrastează puternie 
cu cele anterioare atât prin conţinutul de idei și imagini, cât şi prin reali- 
rea muzicală. Cu mijloace simple (piesa este scrisă, din nou, numai 


„49% Tânărul aventurier norvegian Peer Gynt participă la nunta Iugridai; vea NA 
Oaşte pe Solveig, singura care îl priveşte cu simpatie. Dar el profită că pantă DA a 23 
orai cu cel ales de părinții ei, o răpește și fuge cu ca în munţi. l TA u 3 jet, în 
grid i cere să o ia în căsătorie, Peer Gynt o părăsește, fiindu-i mai scumpă lì adj Me a 
gat de săteni, Peer Gynt rătăcește prin munţi însoţit de figuri miÌtico și akae al Me -; 
Găsit de Solveig, Peer Gynt o părăseşte și pe aceasta, (i joroându-ae “e 39 bee: iaca S 
Aase, este pe moarte, Apoi pleacă în Lume peste mări și Țări agun it $ tiic unui beduin de 
tâlnina într-o oază în deșert, ca fals profet, unde asistă la dansul Anitrei, fiica Uini i 
care se îndrăgosteşte, dar e părăsit, astfel că pornește mai departe Aju t bA ae 
gíază în apropierea Norvegiei, pierzându-și averea, astfel că se RA stare i p unde. odinioară 
ieri fiinesenie, Sleit de puteri, simaţindu-pl sAn tns ARO Singura caro ìl primeşte, adu- 
0 părăsise pe Solveig, Aceasta îl aştepta senină ș : i 
i tare de a muri, , -AA nN 

ARID, a E ee Grieg, Biographie und prarigung seiner 

hard Schjelderup u, Walter Niemann, C. F, Peters, Leipaig, pis 
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on Ger 


hi 'iano] l Grier '6 ” 
hestră de coarde — la care adaugă Lapi de asi jin aeto 
` Ne] S i « f a] ază, f , 7 A 
SA ora nie dr l exotic, atmosfera orientală (o nE kede Y Hii care a 
Ai PU i Gyăi dansul Anitrei — o melodie pede i 5 5 ilă, pe un 
= ul o | LA) y sian devenind tulburător şi în cn P in unduirile 
itm ae Vals nor egie = aas andansa datei, 
ANTE de farmec și senzualitate ale melodiilor şi ale di 


Caracterului realist al primelor trei Da aae ne 
fantastică de basm a celui de-al patrulea, TALAN A ei, i e 
regelui munților). Este locul în care poposeşte CREVA itice din | 

DS O E le priculicilor si ale altor personaje mi Ice in umea 
1 vilele alo DE Pentru realizarea muzicală a acestei lumi, 
Board EEE alea Lentru Temei îi conferă un contur colțuros 
a și o încredințează corzilor în pizzicato, dublate 
de fagoturi în staccato, pe un ritm constant, simetric, creând cadrul fantastic 
al desfăşurării acțiunii. 


Suita a doua din Peer Gynt, opus 55 (1891) include alte patru ta- 
blouri ; Bruderovet- Ingrids Klage (Răpirea şi plânsul Ingridei), Arabisk 
Tanz (Dans arab), Peer Gynt Heimkehr (Reîntoarcerea lui Peer Gynt), 
Solveigs Sang (Cântecul Solveigei) şi este interioară primei suite atât din 
punct de vedere al conţinutului programatic al tablourilor, al varietăți 
situațiilor scenice, cât şi din pune 


t de vedere al realizării muzicale, al mij- 
loacelor de expresie (excepţie tăcâ 


and ultima piesă) 
Astfel, în prima piesă, Bruderove 

Ingridei), predomină, expresia dureroasă, Muzica dese 
troductivă, Allegro Jurioso, momentul r 

Gynt, învălmășeala, produsă și revolt 
mobilizează întreaga orchestră in P 
doloroso, un episod lirie 


l- Ingrids Klage (Răpirea Şi plânsul 
rie în secţiunea iN- 
ăpirii miresei Ingrid de către Peer 
A huntaşilor, la a cărei realizare Griet 
Acesteia îi urmează secțiunea Andante 


încredinţat corzilor, în care predomină cântecul 
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| CI 
| to 
| 


şi 


| 
| 


| 


ai 


dureros, tânguitor al Ingrideì însotit cone 
` ) i onst SAală: ui 
ve, la violă, | tant de o pedală Sincopată de 


= 


Andante doloroso 


ng i În Arabisk Tang (Dans arab 
tul oriental este mult mai bir 
suită, în detrimentul spec 
acest spirit, Grieg mobiliz 


), piesa a doua, atmosfera şi coloritul 
le realizat decât în Dansul Amitrei din prima, 
iticului naţional. Alături de tem 


e concepute în 

gal ează întreaga orchestră, în care folosește ampli- 

È ficat instrumente de percuție ca : trianglu, tamburina, toba mică, toba 
mi, 


mare şi cinelele, subliniind culoarea exotică a muzicii sale. 

În partea a treia, Peer Gynts Heimkehr (Reîntoarcerea lui Peer 
Gynt), deşi foarte amplă (ca și Dansul arab), este una dintre piesele cele 
mai violente ca sonoritate Şi expresie din cele opt tablouri create simfonie 
de Grieg. Tabloul este oarecum naturalist, descriind o furtună pe mare, 
când nautragiază Peer Gynt. Muzica solicită întreaga orchestră și atinge 
culminaţii puternice, după care totul se destramă treptat spre o liniştire 
totală, realizată muzical printr-un coral al sutlătorilor de lemn (flaut, 
oboi, clarinet şi fagot). 

Ultima piesă, Solweig Sang (Cântecul Solveigei), este una dintre cele 
mai de seamă realizări ale creaţiei lui Grieg, unică în felul ei în întreaga 
literatură muzicală, prin frumuseţea melodică, prin a ră pe 
care o transmite, prin modalitățile proprii de Tealizare, prin felul subti 
și sensibil de înveșmântare armonică şi timbrală. DT S o D 

„ Menținut în general în nuanțe scăzute de Pı PP, ma ON; = sa 
este alcătuit din două secţiuni : prima, o melodie de cântec popular no 


25 — c. 338 


a doua, un dans lent plin de graţie, poezie și farme 


ambele contopite într-o expresie unică, de elevată meditaţie filozofică. 


PARTICULARITĂȚI STILISTICE 


Raportată la fenomenul imenselor prefaceri din epoca romantis- 
mului târziu, creația lui Edvard Grieg ne apare ca una dintre cele mai 
originale contribuţii aduse la îmbogățirea limbajului muzical din a dona 
jumătate a secolului al XIX-lea. 

„Născut cu simţ şi spirit naţional — după cum spunea Björnson —, 
fiind capabil să dezvăluie în forme și nuanţe caracteristice întregul uni- 
vers al lumii scandinave”, conștient de calităţile sale, de misiunea ce-i 
revenea de fondator al culturii muzicale naţionale norvegiene, Edvard 
Grieg s-a identificat cu patria sa, cu viaţa poporului său, s-a apropiat 
de folelor, şi l-a însușit, acesta devenindu-i principala sursă de inspiraţie, 
în toate împrejurările în care s-a aflat în ipostaza de compozitor. 

__ „Să trăiesc şi să mor norvegian” — iată idealul de o viaţă a lui Grieg 
şi, cu exigenţa-i caracteristică, a vegheat la împlinirile măreţe ale muzicii 
naţionale norvegiene. 

ide Considerat drept cel mai de seamă romantic al Nordului, Grieg a 
an A sa natura măreață și impunätoare a Norvegiei, populată 
i, A E ea nala senină, curată, bogată în evenimente, 

r ologice cărora a încercat să le săsească cores- 
pondenţe în lumea sunetelor. F i 
Lui Grieg îi este caracteristică i i 
A stică expresia melodică, de specificitate 
națională norvegiană, în alcătuiri simple, pregnante. E: p 
Muzica lui Grieg — d ' 

II g — după cum observi ~ Snc 

rădăcinile atât din folclorul norvegian, cât e Se pat pa $ RAE 
A t4 Ji DUY 
și latura caracteristică a unei întregi naţiuni”, 402 ul, pitore 

Temele sale au acea frum | 

useţe ce atrag À 
= vează, Aceasta datorită e VTA îi Sanpa; 
tonale, de inspirație folclorică, cizelat 


lodi se impun şi du- 
me odice pentatonice, modale sau 
e cu măiestria şi răbdarea unui ar- 


402 J, M, Corredor, De vorbă a 
PR , cu Pablo Casals, Rditura Muzicală, Bucureşti, 1964, pag- 
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tizan. Frecventele pendulări într 


terțe, folosirea pe scară largă a ornamentelor, reliefarea, clară a structurilor 
melodice modale, iată doar âteva dintre trăsăturile melosului său 

n ceea ce priveşte armonia, fără, îndoială că, Grieg a fost unul dintre 
cei mai originali compozitori. În general, el se plasează, în lumea, sonoră, 
specifică romanti :ă, de factură tonală, Dar nu se oprește aici. Incursiunile 
făcute în lumea cântecului popular îi relevă noile fațete ale lumii modale 
tonul şi expresia particulară, date de succesiunile netradiţionale (siruri de 
evinte paralele, folosite în acompaniament, rezolvări figurate ale sensi- 
bilei, succesiuni de septime şi none, deduse din structura modală sau pen- 
tatonică, utilizarea cromatismelor ca element de culoare și nu de schim- 
bare a centrului tonal), făurind un limbaj propriu, particular Şi original. 

Permanent preocupat de valorificarea tezaurului muzical naţional, 
Grieg reţine în muzica sa elementele esenţiale ale acestuia. Ritmica muzicii 
sale este strâns legată de ritmul muzicii populare norvegiene. În special 
dansurile norvegiene de tipul Halling-ului, Springar-ului și Gangar-alui 
sunt prezentate în multe lucrări ale sale. 

Prin caracterul naţional, prin originalitatea muzicii sale, Grieg şi-a 
înscris numele definitiv în cartea de aur a marilor creatori ai secolului al 
XIX-lea, adeverind ceea ce cu modestie spunea : „Artiști ca Bach și Beet- 
hoven au clădit altare și temple pe culmi. Eu am vrut — după cum se 
exprimă Ibsen în una dintre dramele sale din urmă 403 — să clădese case 


e major și minor, mersul descendent în 


7 oa E, AIR "Rt PU Pees 
pentru oameni, în care ei să se sim ă fericiți” 404, 
SAI Tiit Ee beti 
È m = 7 Pg Ier n 


403 Se referă la piesa de teatru Constructorul Solnes. 
204 A de Stodellin, Grieg, Paris, Felix Alcan, 1926, pag. 127. 


CUR Denumirea lucrării 3 
Nr. terminată 
STII TEI NANDE „ESEU II PRD EE EEE AIIE IORA PO ame ad rea temea i 
AR Palru piese pentru pian 1862 
2. Patru cântece pentru alto și pian pe versuri de Adalbert Chamisso 
şi H Heine. 1862 
3. Şase imagini poetice pentru pian 1863 
4. Şase cântece pentru voce și pian pe versuri de Chamisso, Heine și 
Uhland 1864 
Patru cântece pentru voce și pian pe versuri de Andersen 1864 
Humoreşii (patru piese) pentru pian 1865 
Sonata în mi minor pentru pian 1865 
Sonata nr. 1 în fa major, pentru vioară şi pian 1867 
Patru cântece pentru voce și pian pe versuri de A. Munch 1865 
Patru romanțe pentru voce și pian pe versuri de Ch. Winther 1862 
Toamna, uvertură de concert pentru orchestră i 1865 
Piese lirice (Caietul 1) pentru pian 1867 
Sonata nr. 2 în sol major, pentru vioară și pian 1867 
Două piese simfonice pentru pian la patru mâini 
Patru lieduri pentru voce şi pian, pe versuri de H. Ibsen, H. An- 
dersen și Chr. Richardt i 1870 
Concert pentru pian și orchestră 1868 
Dansuri şi cântece norvegiene pentru pian 1870 
Nouă lieduri pentru voce şi pian, pe versuri de Björnson, Ander- 
sen, Richard și Moe $ 1869 
pa din pia Dara (Humorești) pentru pian 1872 
aja porților mânăstirii, pentru soliști, i şi ă 
Pit au ee alea RA soliști, cor de femei și orchestră, ET 
peaa Hani aes şi pian pe versuri de Björnson 1872 
arii din Sigurd Jorsalfar, pent i ï i 
chestră, după drama lui pen adi i Pide 1870 
Peer Gynt. Muzică de scenă 1875 
galada în sol minor pentru pian 1875 
pae lieduri pentru voce și pian, pe versuri de Ibsen 1876 
inci lieduri pe versuri de Julius Paulsen 1876 
Cvartet de coarde în sol minor 1878 
pari e album pentru pian 1864 
mproviza, e ; 3 
Album pentru voci barbat, PMPular nartegene ponteu plan 1877 
Cunoaşterea färii, pentru bariton, cor de Dash poli populare A 
după un poem de Bjbrnsa ați, orchestră şi orgă, 1872 
- Singuralee £ 
ngi ul, baladă pentru bariton, 2 corni şi orchestră de coarde 1878 
33.  Douăsprezece cântece, pe versuri de A. O Vinje 1880 
34. Două melodii el par 
din opus 33 eglace pentru orchestră de coarde, după două lieduri 880 
35, Dansuri norvegine 
trală) gine pentru plan la patru mâini (şi versiune orehes- 1881 
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LISTA LUCRĂRILOR LUI EDVARD GRIEG, ÎN ORDINEA 


NUMĂRULUI DE OPUS 


Anul când a fost 


Sonala în la minor pentru violoncel și pi 
l și pian 


Opus Denumirea lucrării 


Anul când a fost 
terminată 


Valsuri-capricii pentru pi 
x 204 an 
Piese lirice (Caietul 2) tea ra mâini 1883 
Cinci cântece pentru voce și plan pian ] 883 
son, Monrad şi Rolfsen > Pe versuri de Björnson Li 1883 
Din vremea lui Holberg, suită A TRUR 

Şase piese pentru pian, după E pian (și versiune orch ; 1885 
Bergliot, Declamație cu aco ele melodii originale chestrală) 1884 
Björnson companiament de orchestră 

Piese lirice (Caietul 3) t pe un poem de 

Din munți şi din fiorduri pir e 1074 
S Holger Drachmann - 1 pentru voce și pian pe versuri oas 
onata Nr. 3 în do min l 

or Tooti 

Peer Gynt, suita întâi penta orchest 1886 
drama lui H. Ibsen orchestră, extrasă din muzica pentru 1887 
Piese. lirice (Cai 

Sea (Caietul 4) pentru pian 1888 
Şase cântece pentru voce și pian, pe ; 

Walther von der Vogelweide iC Mehari de Heine, Geibel, Uhland ye 
Şase L O a > Goe he şi Fr. M. von Bodenstadt > 
Scene din Olav TOUET şi pan, pe versuri de Drachmann J sd 
I EEE pentru solişti i i Z 

u variaļiuni i E 9 
Şase piese pentru pi afiuni, pentru pian la patru mâini 1391 
D a e 
op. 21 și 23 rchestră de coarde, după lieduri originale din 
Piese lirice (Caietul i 1891 

5 

Peer Gynt, suita a pai te Enestis A Li 
tru drama lui Ibsen ene tra jextrasă din muzica pen 
Trei pi si z y 1838 
sie z piese pentru orchestră după drama Sigurd Jorsalfar de Bjöern- 

p PAS È 1891 
Piese lirice (Caietul 6) pentru pian 1892 
Norvegia, cinci cântece pentru voce și pian, pe versuri de Paulsen 1884 
m elegiace, şase cântece pentru voce și pian, pe versuri de Pa- 
ulsen 1894 
Cinci cântece pentru voce și pian, pe versuri de W. Krag 1894 
Şase cântece de copii pentru voce şi pian, pe versuri de F. Nordhal, 

Lac, Rolfsen, Trohn, Björnson şi P. Dais 1895 
Piese lirice (Caietul 7) pentru pian 1895 
Două melodii norvegiene pentru orchestră de coarde 1895 
Dansuri simfonice, pe teme norvegiene, pentru orchestră 1898 
Piese lirice (Caietul 8) pentru pian ron 
Melodii populare norvegiene, pentru pian ADE ai p 1896 
Ciclul Hanglussa (Copilul munților) pentru voce și plan pe versuri aa 
perone Garbera 19) tru pian 1898 
Piese lirice (Caielu pen D-ra Si AER 
Cinci cântece pentru Voce și pian o tânar, de Ouanna pe 
Cinci cântece pentru vaca și pian, pe versu : 1908 
Piese lirice pentru pian tru plan 1902 
Dansuri țărănești norvegiene, pentru p a ‚a 

1906 


í entru pian , 
Impresii p stu cor mixt, A cappella și ba 


Patru psalmi pei 


riton 


Asañev B. V.: 
Berger, W. G.: 


Day, Liliana : 
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- CULTURA MUZICALĂ NAȚIONALĂ 
| SPANIOLĂ 


„POR NUESTRA MUSICA” 


Nu scrieți muzică în stil german sau francez. Trebuie să 
33 ` is . P” 

facem muzică spaniolă cu accent universal, adică pentru a 
putea fi ascultată şi înțeleasă de întreaga lume muzicală”, 


ALBENIZ. ISAAC 


La sfàrşitul secolului al XIX-lea, o nouă voce distinctă şi particulară 
se făcea auzită în marele concert al romantismului târziu. Era vocea Spa- 
niei, „Vasta liră” — cum a numit-o Antonio Machado —, vechi leagăn 
de cultură până atunci, puternic integrată în stilul generalizat, aşa-zis 
„„universal” al muzicii, europene. Inclusă în imensul imperiu catolic încă 
din epoca lui Papa Grigore cel Mare, Spania a cunoscut cea mai puternică 
înflorire artistică în „Siglo de oro” (secolul de aur), al perioadei Renașterii 
când, alături de Cervantes, Calderon de la Barca, Velasquez şi Murillo, 
în muzică se afirmă Juan del Encina, Cristobald Morales, Antonio de 
Cabezon și Tomas Luis de Victoria, strălucind incandescent la intensitatea 
marilor aştri ai constelaţiei cântului polifonic. 

După această epocă, dezvoltarea artei spaniole este inegală. Muzica 
debilitează, devine rahitică, vlăguită şi lipsită de substanţă, peste ea 
așternându-se vălul banalităţii și al mediocrităţii. Mai mult, gustul dina- 
stiei domnitoare (a, Bourbonilor) a favorizat pătrunderea şi instalarea 
muzicii italiene și franceze, astfel că pe parcursul secolelor următoare (see. 
al XVII-lea, al XVIII-lea, şi prima jumătate a sec. al XIX-lea) Spania 
nu a mai dat nici un nume mare de compozitor naţional, „vegetând într-o 
existenţă cenușie și (...) trăind din gloria apusă 405 

ră y ala E jara in care arta populară era atât de vie, de ¥ igwroasă 
Ș g » Olerindu-se ca sursă policromă, de aspirație, capabilă să fe- 
cundeze gândirea artistică a oricărui creator. 
NE, Într-un anumit fel, spiritul muzicii populare pătrunde în artă mai 
a e An secolului al XVII-lea, când apar Tonadilla şi Zarzuela, 
Aai A de ră ua muzical gomis, cea de-a doua constituindu-se 
i li paniolă dată operei comice franceze şi italiene sì sing- 
ehin girman Apoi, pe la mijlocul secolului al XIX-lea când se impune 
Zara a gran e (Zarzuela mare) creată de Asenjo Barbieri (1822—1894), 
urmată de Zarzuela chico (Zarzuela mică), un fel q ; E într 
act, o formă de expresie de esență națională tano, CO Operă comică într-un 

Mes l esență naţională foarte mult oustată blicul 

spaniol,  gustată de public 


9 Radu Gheciu, De Falla, dR cltespag,s18, 
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PE E a 


Spre deosebire de acestea, muzica simfonică si de cameră, (repreze 

tată prin Breton și Chapi) era mai puţin gustată „nu avea o la pi 
universală” 400 și nu reușea să depăseasci granițele naţionale e (piara 
muzica profesionistă spaniolă rămânea, departe de nivelul inalt impus de 
romantism, de dinamica înnoirilor, de simbolurile modernităţii care au 


determinat apariţia atâtor individualităţi muzicale 


Dar iată că, în conjunctura romantică a diversificărilor stilistice, 


declanșată pe la mijlocil secolului al XIX-lea, muzica populară, spaniolă, 
— temperamentală şi vibrantă, plină de inedit şi frumuseţe — atrage aten- 
ţia unor muzicieni străini. Glinka mai întâi, apoi Liszt, urmat de Bizet, 
Saint-Saëns, Lalo, Debussy, Ravel și alţii îi descoperă și îi valorifică vir- 
tualităţile şi enormele resurse expresive, interpretând-o fiecare de pe pozi- 
i ţia sa estetică şi din punctul de vedere al gradului de modernitate al mij- 
loacelor de expresie de care dispunea. 
Acest fapt, plasat în conjunctura evenimentelor politice spaniole 
„de la 1873—1874 407 și 1898, a declanşat trezirea alarmantă a conștiinţelor 
artistice militante si a grăbit punerea bazelor unei culturi muzicale naţio- 
nale ce s-a înfăptuit la sfârșitul secolului al XIX-lea și începutul secolului 
al XX-lea. Să precizăm însă că, în această săvârşire, hotărâtoare a fost 
influența exercitată de mişcarea literar-artistică cunoscută sub denumirea, 
de Noventayochismo (Generaţia de la 1898) 40 iniţiată de Miguel de Una- 
muno, care aspira spre o nouă sinteză a tradiţiei hispanice şi a culturii 
europene şi la care muzicienii acestei perioade nu au rămas indiferenți, 
militând și ei pentru crearea unei muzici naţionale spaniole. 
= Perioada aceasta de avânt și de singulară evidenţiere a noilor forțe 
artistice spaniole îmbracă formele unei adevărate renaşteri naţionale. 
Acum iau ființă : Orfeo Catalana (Societatea corală Catalană), Societatea 
Catalană de concerte, evartetele : Crickboom și El Cuarteto Renacimiento 
ivartetul Renaşterea), Instituţia Catalană de Muzică — animată de 
blo Casals, La Sociedad Wagneriana (1891) ş.a. 


EA 


x 
Sufletul acestei renașteri muzicale a fost Felipe PEDRELL (1841 — 
9, primul muzician spaniol care a remarcat originalitatea muzicii 


400 A. Sagardia, Albeniz. Editura Muzicală, București, 1971, pag. 6. 
407 În 1873 a fost instaurată republica, dar în anul 1874 a fost reinstaurată monarhia 
onilor. 

f 198 „„Generaţia de la 1898” a fost denumită generația de scriitori care, după înfrângerea 
ţării în războiul hispano-american (1898), a dat semnalul de alarmă, militând pentru regene- 
rarea valorilor degradate de lâncezeala restauraţiei reacționare, pentru 0 nouă sinteză hispano- 
universală. i 

49 Felipe Pedrell s-a născut la Tortosa, la 19 februario 1841. S-a tormat ca autodidact. 
În 1895 a fost numit profesor la Conservatorul din Madrid, Erudit remarcabil, Pedrell a reeditat 
muzica veche spaniolă (muzica religioasă, de orgă, cântece populare şi operele complete ale lui 
T L. de Victoria, Dintre lucrările sale teoretice se remarcă : Dicționarul tehnic al muzicii, Die- 
ționarul biografic al compozitorilor spanioli; un studiu despre legendele populare slot 
ș.a. Printre elevii săi au fost: 1, Albeniz, E. Granados şi M. de Palla, A compus opert, muzici 
simfonică, corală și de cameră, Culegerea sa de cântece vechi, Cancionero musical popular ea 
niol, cuprinzând muzică populară spaniolă din see, al XVI-lea și al XVII-lea, s-a impus prn 
valoarea sa, exercitând o puternică influenţă asupra compozitorilor tineri, A murit la Bt 
lona, la 19 februarie 1922, 


erone w 


a 


populare naţionale, întrezărindu-i intinitele i ral je ze $ eoii, 
tatea ca aceasta să revigoreze muzica profesionis ă sp rea e ipe Pe 
drell, după cum remarcă Antonio eiaa woa moment 
luptă pentru o înălțare a muzicii, predică, i pt ară t iei ena, 
prin exemplul său nobil” #0, Într-un artico dr d lé Bi itulat 
~ Por nuestra musica, Pedrell critică vehement ati udinea A P oconire a 
spaniolilor în faţa muzicii italiene şi pledează pentru anle A tradi- 
ţiilor şi ridicarea prestigiului muzicii spaniole prin valorificarea Creaţiei 
populare în creaţii profesioniste. n vor k 
` Dànd exemplu, Pedrell a creat mai întâi Zăi 20016; fidi pi (Piri 
netă, Celestina, Contele Arnau ș.a.), muzică, omnea (poemul Sărbătoare J, 
muzică corală (Stabat mater ) $a, În care foloseşte if a melodii 
populare, ritmuri și intonaţii specifice. Dintre acestea, opera Urineii — 
o trilogie cu prolog, în care se evocă lupta catalanilor cu maurii (secolul 
al XIII-lea) — s-a remarcat prin tematismul său, impunându-l pe autor 
drept creatorul operei naționale. 

Nefiind atinsă de scânteia geniului, creaţia lui Pedrell „necunoscută 
atunci când putea să intereseze, depăşită de alte curente, nu atrage en- 
tuziasmul publicului şi nici nu forțează studiul vizionar al specialistului. 

ă perspectiva lui, tenacitatea lui în apărarea artei, fără abandonări 
în interese negustoreşti, au fost pentru muzica spaniolă mult mai utile 
decăt două sau trei compoziţii strălucitoare” 41. Căci prin activitatea sa 
Pedrell a deschis marea poartă a culturii muzicale spaniole, din care au 
pornit spre lumea romantică a sfârşitului secolului al XIX-lea Isaac Albe- 
niz şi Enrique Granados urmați, mai apoi, în prima jumătate a secolului al 
XX-lea, de Manuel de Falla şi Joaquin Turina. 


x 


Isaac ALBENIZ (1860—1909) 42 este primul muzician spaniol care, 
după o lungă tăcere Ce acoperă câteva secole, face auzită vocea Spaniei 
în marele concert european. Este cel ce regăseşte firul de aur al tradiţiei 


Granados, Editura Muzicală, Bucureşti, 1970, pas. 40. 
411 Antonio Fernández-Cid, op. cit., pag. 40. ps d 


a Se concerte. La 12 ani călătoreste singur, fără 
bilet de vapor, spre America, Turnee la Benoa Ai i ani călătoreşte singur, 
Unite, Revine in Europa, în Anglia, Ea ra Tes, apoi în Uruguai, Brazilia, Cuba, Statele 


Ş n ta 
1i relevă frumusețea folclorului îi ooo POZÌtor, în 1878, la Budapts ny 
la Madrid (1883), are convorbiri cu Felipe Ped mi aa A coana SV ANEI 

le The Magical OOTU în Germania şi Austi 
Schola canlorum din Paris, vi Gua, OPU (Inelul fermecat) şi Henr 
Debussy, În 1901 revine in Spania la Barcel MAA, ali cunoaşte pe Franck, Fauré, d'Indy: 


ona și Mardr $ iz 
se retrage la Cambo Les Bains, unde moare la 12 crt Bolnav (boala Bright), Albeniz 
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Sau a 28 


dia pi 


pal IER DEI 14 usind KH ( \] | 7 ñ t t t t 
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VAE] nN Dol Ul ) LUAU | | l rostabi ANCA UI 
t ) 


\i prestigiu mondial al Spaniel, realizând cu maximă acuitate 4 

ÎN arte moderne, “ ate tonul unei 
t Apariţia şi ovoluţia sa unt stranii și paradoxale, De o precocitate 
d extraordinară, cu o copilărie aventuroasă, nefiind urmasul g ritual al 
| nimănui, dotat cu o intuiţie şi o ci hadisi. ual al 


\pacitate de a asimila 


4 surprinzătoare 
receptiv la noul impus do cultura muzicală, europe r lee 


n stil propriu si s-a il i i ană, Albeniz si-a făurit 
un stil propriu Și s-a impus printr-o creație originală, devenind reprezen- 
tantul principal al muzicii spaniole din această perioadă, conferi y 

ta TAE E EA ada, Conferindu-i 
atributele universităţii. 


Li 


In creație el nu a avut anvergura contemporanilor 
nici capacitatea de cuprindere a unei mari diversităţii de genuri. A fost 
în schimb, un neintreeut pianist, un Liszt al sfârșitului de secol, un mare 

: ; Fi Fi A Li b i ALe 
poct al pianului cu o capacitate şi dexteritate componistică iesite din 
comun. | 

Creaţia sa cuprinde 232 de opusuri la care se adaugă încă şapte 
lucrări numerot ate, din ultimii ani și este alcătuită, în cea mai mare parte, 
din lucrări dedicate pianului, câteva opere și melodii pentru voce şi pian. 


săi europeni și 


b1. Creaţia pentru pian 


„La vârsta de douăzeci de ani, Albeniz era deja autorul a peste cinci- 
de lucrări dedicate pianului, multe dintre ele aflându-se sub influența 
hopin și Schumann, dar care evidenţiau un talent excepţional, seri- 
= după cum mărturisea compozitorul ,,.. . foarte repede, ca şi cum aș 
Ioviza”). 413 
Dintre acestea amintim : Pavana-capricho opus 12, Barcarola op. 35, 
alsuri mici, opus 25, Sonata peniru pian Nr. 1, opus 28, Serenada 
și Două studii de concert op. 40. 
O sensibilă schimbare în concepția estetică și în stilul său SA mar 
tă de anul 1883 când, în timpul unui popas la Barcelona, ìl întă ab 
Telipe Pedrell cu care are o serie de convorbiri despre muzică aaa 
tea au avut sau nu vreo influenţă asupra lui Albeniz, nu o tie à = ei 
apt este că, în perioada următoare, creaţia lui Albeniz primeşte : în ce 
y } Eana ANAN weste lucrări 
ce mai multă culoare gi specificitate națională. Prima dintre ace ste Qo 
; ; initi j att Se İns- 
a fost Suite española opus 47 (1886), alcătuită inițial din pau piss < 
i îi AJA S iole : ranald, 
pirate din peisajul gi natura a patru provincii şi oraşe ppanjol it ia. 
Cataluña, Sevilla gi Cuba, cărora ulterior le-au fost adăugate alte patru : 
415 A, Segardia, op. cit, pag. 20, 
414 Pablo Casals susține că Pedrell nu avea oi 
niz era un improvizator sensibil la culoarea și atinonleră, a p 
ocupat de reguli didactice”, În 1. M, Corredor, De 
București, 1964, pag. 221, 


Aderca să-l inveţe compoziţia, iar Albe- 
isajelor spaniole și mai putin pro- 
ablo Casals, Editura Muzicală, 
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i ; € sturias și Casti] 
Cadiz din opus 181 (1891), Aragon din opus 104 (1890), Ast : ila 


i > DQE 97 s 

r del | t stilul pianistie, Albeniz creează cele opt ta- 
À | nealterat stilul pianiste, Teei opt ta 

Păstrându-şi nealterat s 1 ea ppt lu 

' i iyi ne de graţie g pi 

`j ' 'ose captivant, „ph MGG: pi 
blouri sonore de un pitoresc PUDAS leia LOE 

rato de cântece populare andaluzo” 4? pro Sevilla — Pi 
romantice : Granada — Serenada, Catáluña Jorranda, ] 


E] ~ A ( — i anta aa ( ast lla 
na ( adi arcta sturias edge d t A ragon [| Li 3 
o 5 t Ei A t tG L (i n , 


reguidilla şi Cuba — Capricha. is 

P aul MA ca deosebit de reprezen en A A 
orientare stilistică a compozitorului, pime, pepa, ide au st 
„romantică până la paroxism și tristă până la disporar e 4 pi K 1 pre i- 
zează Albeniz 41%, una dintre cele mai cunoscute picie : in pa ă, și piesa 
a treia — Sevilla —, fondată pe un ritm caracteristic de daris — ul 
—, o variantă a seguidillei castiliene, sugerând AC O pam a reriţal chitarei 
peste care se suprapune melo dia dansului de o mare forţă evocatoare. 


Din acest dualism rezultă poliritmia atât de caracteristică dansuri- 
or naţionale spaniole. De remarcat; „orchestraţia”? plină de fantezie şi 
sugestivitate, cu sonorități de chitară, castagnete şi tamburină. 

Pătrunzătoare, pline de poezie și de farmec 
piese cuprinse în ciclul Recuerdos de viaje (Amintiri din călătorii) opus îl 
(1887) : En la mar (Pe mare) — barcarola, Leyenda (Legenda) — barcarola, 

Alborada, En la Alhambra (În Alhambra), Puerta de Terra (Poarta pă- 
mântului) — bolero, Ramores de la Caleta (Reouri la Caleta) — malague- 
na, En la playa (Pe țărm), concepute în spiritul suitei lui Liszt, Ani de 
pelerinaj, adevărate evochiuri muzicale nă 
de sedimentare discretă a unor impresii de călătorie. 

Ciclul acesta, dominat de personalitatea 
din măreţia gravă a vieţii spaniole, a 
ției sale spre idealuri înalte, 


spaniol sunt şi cele şapte 


scute și crescute din universul 


compozitorului, are ceva 


zbuciumului său continuu, a aspira- 


“6 A, Sagardia, op, cit,, pag. 35 


41% Ibid, pag, 40—41, iss 
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Melodiile, ritmurile, structurile armonice şi întreaga desfăşurare 
icală respiră acel aer proaspăt al vieţii spaniole, cu muzica sa de o in- 
niundabilă expresie şi originalitate. 
„Structura lui Albeniz şi universul său ni se dezvăluie si din suita 
paña (Spania) opus 165 (1890), alcătuită din : Preludiu, Tango, Mala- 
Sere nata, Capricho catalan şi Zorteico, şase piese de o mare puritate 
irațici şi măiestrie a realizării muzicale. 
emarcabilele calităţi ale lucrării i-au asigurat marea popularitate, 
e piesă impunându-se prin trăsături proprii, contribuind totodată la 
atea de ansamblu a ciclului. 
Stie!, Preludiul se distinge prin factura sa improvizatorică şi prin 
tatea sa poli-instrumentală (instrumente de suflat şi chitară); 
oul — frecvent întâlnit în creaţia lui Albeniz prin caracteristica sa 


9 
ec-dans —, gen andaluz în măsura de “ , una dintre cele mai cuno- 
creaţii ale compozitorului ; 4 


? 
= 


Aii 
ii 
| 
| 
1 
| 
| 


i 


| 
| 


sau Malagueña — ca și Dango-ul, una dintre cele mai populare piese di 
ciclu —, prin alternarea constantă de Adagio cu Lento, până la mij o 
piesei unde aparo Cadenza, loc de demonstraţie a măiestriei vocale a cânty. 
veţului popular ; ti 


specifice folclorului catalan și Zortico, ultima piesă de origine bască, prin 


Capriciul catalan, prin melodia sa luminoasă şi transparentă, cu elemente | 
lgs 

ritmul său de ei marcat ostinat de tobă, pe care se suprapune melodia 

cantabilă. va 
e De o mare popularitate se bucură şi Cantos de España (Cântece | F 
spaniole), opus 232 (1897), un ciclu de cinei cântece pentru pian, alcătuit | te 
din : Preludio, Oriental, Bajo la palmera (Sub palmier), Cordoba și Segui- | m 
dilla, relevând infinita delicateţe şi candoarea discretă a creatorului lor. 


În special trei dintre acestea, Preludio, Cordoba și Seguidilla evidenţiază | $ 
noile tendinţe stilistice ce se impun în creaţia lui Albeniz. Armoniile sale | “ 
devin mai suple, mai proaspete, prin cuprinderea în paletă a unor acor- 
duri şi înlănţuiri desprinse din practica populară. Formele muzicale devin 
mai elastice, fiind determinate de arcuirile melodice şi dezvoltările tematice. 
Culoarea și specificul naţional apar într-o formă mult esenţializată și 
stilizată. 
Preludio se afirmă ca una dintre cele mai realizate pagini ale ciclu- 
lui, oferind imaginea unei veritabile scene realiste surprinsă spontan, pe 
străzile, pieţele sau tavernele spaniole. Chitara, este sugerată magistral 
printr-o alcătuire melodico-ritmică de factura toccatei, contrastând cu 
pista pasional şi expresia variată a melodiei de tip canto jondo an- 
uz. 
Ali ma non troppo pii Sat 
Cel 
tiza 
(Ry 
; Sey 
| ca 
Până și forma muzicală adoptată (forma tripartită) este concordantă | Q 
cu structura muzicii populare, Acestora li se KIANA Vela de intel” Wat 
pretare pe care Albeniz le-a notat în partitură şi care sunt menite să pedeb 
cât mai adecvat specificul naţional spaniol. du 
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d 


ooy Plină de refr í 
y j “rene cantabile, O isai 
nt | ile, € ordoba, peisaj muzical de o m 
i tate a imaginilor, realizată cu o măiestrie gi m í fe Sri ia 
A i i alet >» componistică uimitoara an a: 
tuează printre cele mai de seamă bijuterii ale literaturii pi ez i 
pianistice. 


— 
£ 
& 
iian 


În sfârşit, Seguidilla, ultima piesă, încununează întregul ciclu prin 
y valoarea și realizarea artistică, prin expresia sa plastică, prin modalitățile 
ntece proprii de dispunere şi alternare în cadrul formei tripartite a celor douž 


ătuit teme specifice dansului amintit : prima, ritmică şi acordică, în registrul 
tg mediu imitând chitara, a doua, melodică, în desfăşurare lină, repartizată 
ati în registrul mediu și înalt, adusă de fiecare dată într-o nouă variantă, 


evoluând spre un punct culminant în care cele două intenţii se suprapun- 


Bug 
Cea mai desăvârșită creaţie a lui Albeniz, cea care îl reprezintă in 
cel mai înalt grad este ciclul Iberia, alcătuit din douăsprezece piese peo 
tizate câte trei, în patru caiete, astfel : în caietul întâi (1906) — Evocar e 
(Evocare), El Puerto (Portul) şi Fiesta de Dios en Sevilla (Sărbătoare ! a 


Sevilla) ; în caietul al doilea (1907) — Rondeda, Almeria şi rasa 
caietul al treilea (1907) — DL Albaicin, El Polo, Lavapies ; în cate 
patrulea (1908) — Malaga, Jerez, Britaha. A 


intime, Iberia apare ca o“ 
al îndrăgostitului de patrie: 
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Creaţie spontană, expresie a liricii sale 


ziune sentimentală, tremătând de graiul aluziv 


. : ne 2 . | 
Jancolie din Evocacie 
prin tonul melancolie 1 On, | 


Sp ia aici saiel E E E 
Cele trei piese din primul ca iii ei energic ci „souple, très douy 
l 4 5 


ică a jolei jer 4 
dat de melodia poetică a Joter, nu n PEA E 
et lointain”, după cum noteaza Albeniz 


Alltte es re 59: v9 
mens mosso 


j ă Ă JS m - / 
rin strălucirea orbitoare din Hl Puerto, cu ritmul său de eu te a 
in strè ind și 3 că, si > 
ARA prin bogăția melodică şi varietatea armonică şi poli fai n (MI 
Fiesta de Dios en Sevilla — clădită pe melodia populară andaluză La 


prin amploarea sonorităţilor şi a notaţilor pianistice, au lăsat să se vadă 
că autorul lor „îşi realizează opera definitivă” 417, 
„„Scânteietor de muzicalitate fină, aleasă şi mai cu se 


amă puternică 
și colorată”, după cum remarca Jean Hur6 418 


» Primul caiet s-a impus 


printre cele mai de seamă, realizări pianistice ale vremii, determinându-l x 

~i . . Yv . N A A È 
pe Debussy să serie: „Puţine lucrări valorează în muzică atât de mult n 
ca această manieră nouă a lui Albeniz.” a» si 


Poet al naturii și al Simţirilor 


delicate, al transpar 
andaluze, Albeniz creeaz 


enței şi al irizărilor 
ă, în al doilea caiet 


i: Rofdena, vechi dans andaluz 


417 A, Sagardia, 0p, cit., pag, 97, 
+15 Ibidem, 


419 Ihidem, M 
(q 
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S ) : ET 
dou, de factură polifonică: în care 


melodia tinde spr ; 
tativ, cu momente de poliri ie 


3 ţia cântată și reci- 
tmie, ingenios, realizate ; g 


Alegre tlo 
Poco meno mossa espressivo 
— 3 


tempera- gui 
nică, din Almeria, în care, alături de bogăţia melodică a împletirilor polifonice, apar 


din nou poliritmiile (mai ales în secțiunea mediană în care pe ritmul de 


suprapune măsura de za); 


f- dib >s 
T (cartier în Sevilla), cu succesiuni strălucitoare, cu ritmuri capricioase 
şi cu armonii aspre, trei imagini de cea mai autentică specificitate hispa- 
nică, toate într-o foarte complicată scriitură politonică, izvorâtă din nece- 
sităţi expresive. 

Despre al treilea caiet, alcătuit din HI Albasein, El Polo şi Lavapies, 
Albeniz îi scria pianistului Joaquin Malats : „Cred că în aceste numere 
am dus spaniolismul și dificultatea tehnică la ultima extremă” 1%. Nimie 
mai adevărat. Bl Albaicin (cartier în Grenada) este o piesă seducătoare 
prin bogăţia melodică şi varietatea ritmică de esenţă populară. Fl l; slo 
(dans-cântec foarte răspândit în Andaluzia) este seris în manier flamenco, 
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: Jancolică și Lavapies (suburbie a Madri- 
aek Aat melodico-ritmice de tango, toate 


` g moturi PY A nX ` 
fat " panióie si de o dificultate tehnică trang- 
are spi 9 


cu expresia sa dureroasă 
dului), o piesă construită 
în caracterul muzicii popu 
cendentală. A x irei elemente de cântec-dans de tip mala- 
Cu Malaga, fondată ph izatorică în maniera canto jondo, cu destă- 
guea, «Jerez, de factura improviza i 4204 2 | i 
` n ENa r € gi ete. | şi de mișcare 
șurare liberă, cu schimbări de muri ( am 44 d 
MER ; i vervă spre care Debussy spunea 
a Aat has aX X le ritm ȘI verva, de ] A z A À € 
N Ertafi a, dinami a) pina y a atins asemenea culmi gi strălucire, încâţ 
că „niciodată încă muzica nu a auns ar fe Bia Ah agil di 
N y orei dea fi contemplat atâtea imagini pi 
ochii se închid ca de oboseală, grei de £ ca s ă 
| ta i pi alcătuind al patrulea caiet —, Albeniz încheie magistral 
cele trei piese aleat ai pa cc me reg a tak de 
ciclul LOTA această impresionantă desfăşurare caleidoscopică de im- 
presii şi imagini spaniole. 4% GA : i 
e Sonoritățile ample şi stilul de virtuozitate fulminantă au fost urmă- 
rite de Albeniz şi în Navarra 12% (1907), apropiată stilistic de cele douăspre- 
zece Iberii, gândită inițial pentru caietul al patrulea, o adevărată ex plozie 
a sentimentelor sale luminoase şi înălțătoare. Din păcate, lucrarea a rămas 
neterminată, ultimele 24 de măsuri fiind create de Déodat de Severac, 
fără a fi reușit să se încadreze în stilul și intențiile compozitorului care ur- 
mărea să-i dea „o strălucire şi o măreție superioară tuturor pieselor de 
până atunci..” 424 
Neterminată a rămas şi ultima piesă, Azulejos (Albăstrele), un pre- 
. Y . Y Ù . ? . . . . . 
ludiu ce urma să deschidă noua serie de miniaturi spaniole. Terminarea 
piesei i-a fost încredințată lui Enrique Granados. 

De o certă valoare şi măiestrie artistică sunt şi celelalte lucrări ìn- 
scrise în catalogul creației lui Isaac Albeniz, dintre care amintim : cinci 
sonate pentru pian, trei suite vechi, șase mazurci de salon, Douăsprezece 
tese caracteristice op. 92, Anotimpurile, op. 101 (Album de miniaturi) 
a; ee asa cum prevăzuse compozitorul, nefiind „bazate pe cântecele 

are” nu E NOF, ; mp 
a EA eit popularitatea Suitei spaniole, a Amintirilor 

t, à Cântecelor spaniole şi a celebrelor Iberias. 


Amintim, ă ări 
PE ST , asemenea, cele două lucrări pentru pian şi orchestră: 
futa d Ada pe dz 70 Bn: in care Albeniz utilizează teme din 
i crisă i a r ii i Li i 
Fari Bh E P A su influența rapsodiilor lui Liszt, şi Concertul 
inspiraţie, străl » în la minor, opus 78 (1888), lucrări de o delicată 
piraţie, strălucire orchestrală si simț al arhi i 
$ „al arhitecturilor muzicale. 


4% A, Sagardia, op, cit., pag, 99—100. 


421 Colle 
ji Collet I., Albeniz el Granados, Paris 
Enrique Arbos a realizat o ye 
vent Intâlnită în repertorin] Orchestre 
423 
a Navarra a fost dedicată celebrei pianiste 
A A. Sagardia, op, cit., pag. 102 
25 } d 
În anul 1910, George Enescu a realizat o transpun 
5 è 


niole, Vezi şi Ovidiu Varga, Ovo vadis ica" 
Rl a Ari cil n n pad pugica } Orfeul moldav 


» 1926, pag. 162, 
rsiune Orchestre iei 

hestrală a suite i A 
lor de pretutindeni. Suitei, sub această formă fiina frec 
Marguerite Long, 


re Orehestrală a Rapsodie: spt 
St alți sase mari ai secolului XA- 
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2. Creaţia de operă 


Rh M 7 7 P, 
Fără a avea valoarea, semnificaţiile și originalitatea Tberiilor creația 
) 


Mala. de operă a lui Isaac Albeniz se înscrie ca o contrib 
se înscrie 3 upie de seamă la i ñ- 
desi. tirea repertoriului teatrului liric spaniol de la MAraitAL seoabului opac 
în Activitatea sa în domeniul operei a început la Londra unde, în 1892, la 
Care, comanda făcută de Lyric Theatre, a compus opera The Magic Opal (Veri- 
Punta gheta magică), o operă comică de tipul „grand”, pe un libret de Artur 
încă Law, cu situaţii neverosimile dar care, prin umorul specific englezesc, ia, 
an A asigurat succesul de public. Determinat de aceasta, Tyrie Theatre i-a co- 
gista ee o altă operă; Henry Clifford (1893), pe un libret de Millöker in 
lè Ù re experiența dobândită i-a permis lui Albeniz crearea unei opere mai 
~ închegate, cu o muzică mai pregnantă, cu o mai mare forță de caracteri- 
e : zare à ate A 
urmă „Im perioada pariziană, Albeniz a creat operele : San Antonio de la 
LĂSPre- Florida (1894), pe un libret de Eusebio Sier „cu melodii viguroase şi 
Xplozie spontane, culoare locală, ambianţă populară și o instrumentaţie bogată 
Tămas şi strălucitoare” 12 și Pepita Jimenez (1895), după drama lui Valera, o 


operă ce, „cu toate că are influenţe străine, poate fi însă considerată o 
producţie naţională coloristică, de susţinută inspiraţie şi sinceră” 47. 
„Acestora, Albeniz le-a mai adăugat ulterior opera Merlin (1901), scrisă în 
A souy muzicii lui Wagner, care (ca şi celelalte) a avut o viață destul de 
scurtă. 


x 


Pe drumul deschis de Albeniz — întemeietorul, de fapt, al culturii 
e naţionale spaniole moderne — a păşit mai tânărul său prieten 
ue GRANADOS (1867—1916) 425, creatorul unei muzici de aleasă 
ime, distincţie şi interiorizare romantică, unul dintre muzicienii 
cărui artă ne relevă un tezaur spaniol necunoscut până acum, 
îl stilizează cu un imperceptibil rafinament. „Spre deosebire de 
Granados era un contemplativ, un senzitiv cu preferințe pentru 


t1 A ; : . A > s “v > ~ 
ý culorile domoale ale paletei” 42 surprinzând latura intimă, duioasă, & 
z naturii și vieţii spaniole. În special stilul, mai exact culoarea folelorului 
nestră: i 
me d 42 A. Sagardia, op. cit., pag. 67. 
gneerhil 427 Ibid, pag. 78. ; 
Îsi „426 Enrique Granados s-a născut la 27 iulie 1867, la Lérida, Studiază pianul, astfel că 
å TET la doisprezece ani cunoaște un repertoriu amplu de lucrări. Primul concert publie tn 1886, 
> ă care urmează tentativa de a intra la Conservatorul din Paris, dar ratează din cauza ùm- 
2- ie A fos ru bruște, Rămâne totuși la Paris, unde studiază cu Beriot, Îl cunoaşte pe empio 
ome tul său Ricardo Vines, În 1889 se reintoarce în Spania, stabilindu-se la Barcelona, Magia st 
pas diază cu Pedrell. Susține concerte cu Thibault, cu Casals și esto APODERA ba abea Sara 
boom. Participă activ la viața muzicală în calitate de intepret ș dee Re adoră 
; țează Academia de muzică din Barcelona, co azi ti poartă numele. Creator de maro paai a y 
pna 5% Granados se face cunoscut prin lucrările sale, astfel că în 1916 este invitat la Davat Pia 
gis f tru a-și reprezenta opera Goyescas, unde a obținut un succes imens, La întoarcere prin 4 adie 
45 între Folkestone și Dieppe în Marea Mânecii, un submarin german torpilează vasul Suit 
| pe care se afla Granados și soția Sa, scutundându-l, Astfel a murit Granados, la 24 ma 
a 1916, 
sodit? XX s% Radu Gheciu, De Falla, op: citn pag. 24 


| canto jondo specific, cu vechile cân- 
at în diferitele malaguenu și sevillane, 


cu ace 


practic jr 
dându-l și redându-l ca un autentic creator, 


l-a atras și po Granados abor ; ; 
D Spre Heosebiro de alţii, vel — no spune Pablo, Casals Q nu face 
niciodată apel la folclor ; temele sale au într-adevăl TEA populare 
dar sunt o creaţie directă personală” ri, originală și p F de farmec. Da- 
torită unei particularităţi de structură intimă, Crane a sub raportul 
a componenţei estetice — a fost un romantic de tipul lui e ubert 431, în- 
clinat spre visare, spre lirism poetic, spre puritate. Aceasta este caracteris- 
+ tica esenţială a întregii sale creaţii ce cuprinde in primul rând lucrări 
dedicate pianului, opere, tonadillas 4%, muzică de cameră şi orchestrală, 


Cataloniei şi Castiliei din sud, 
teco andaluze, în stil flamenco 


1. Creaţia pentru pian 


„La început, ne spune Antonio Fernândez-Cid, Granados crea mici 
opere pe gustul epocii. Muzică de salon. Polci, valsuri, nocturne, mazurci 
capricii, studii. Ca titluri, nume de femei : Casilda, Aurora, Amelia, Augus- 
tias, Maria ... Roade servite spiritului uşor, amabil, legăturilor afectuoase 

+ bucuros de a se fi putut simți pe măsură. Muzică dė salon : triluri arabes- 
curi, A N paşi r menut salturi de curtoazie, romantism * 433 
4 i t grup de lucrări fac parte: Clotild ue i 
ra lui Chopin, una din primele äri a i A D ea Azi e 
mpa ri de dragoste) şi Valses poeticas (Valsuri poetice) (ambel di 1 887 
suite pentru pian, prima dedicată viitoarei soții e a TR 
Joaquin Malats, Mi 1Ca ei soţii, a doua, pianistului 
m , Minuetto de la Felicidad (Menuetul fericirii ise Î 
foarte chopinian, Impresione de viaje (Impresii E pi ini ue 
o suită din care a realizat doar, prima je (Impresii de călătorie, 1888), 
Napoleon (La Paris în fața mormântului lui pia dei betiana ere 
2 Liszt, Seis marchas militares (Şase n Napoleon), vădit influențat 
Te pe compozitor de celebrele Danzas p militare) şi alte lucrări ce 
a ), prima lucrare ce a avut darul să zas: espagiiolas (Dansuri spaniole, 
= pes N n excelent pianist. . confirme calitățile și capacitatea 
n patru caiete de « To : 
muzică pur si simplu, Dansurile ei piese fiecare, fără denumiri, 
stemă SUA Vei de seamă, ai timpului fost primite de. la început cu 
Pal reia Viața de concert. Un ciclu interpreţi şi compozitori — 
imi ae ă factură, fără desco m romantic, tradiţionalist, de 
. valoarea muzicii d Acoperiri spectaculare, ce se i 
ín afara preocupărilor de a poe ao taftinament ; a el IO RI 
lităţile popi a Or de a oca prin s Te A pedanterie a realizării; 
specificulu a A Pe a ariloulaa Anin Temarcabil. prin moda- 
» Din ciclul ne rețin aten alel orului şi de realizare & 
Via : primul dans, Allegro 


Li 


4% J, M, a Co 
„Bu rre i 
P 41 „Granados reni s alta pag. 224, 
- M. a Corredor, op, cit "ul nostru, marele noaste 


452 Canten "> pag., 224, ni i 
Cântec pentru SO 4. 204 W poet”, spune Pablo Casals. Vezi 


| pi 
43 Antonio F ȘI plan, corespuna 
o Fernández-Cid, Bralka RIA ladutu. 
Ci, pag, 78. 
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ce alternează cu A ndante, o clară formă 
în maniera de tonadillas ; 
remarcabil prin sugesti 
dintre cele mai populare dansuri ; 
alternează cu 
alla pastorale, 


de lied, un fel de menuet realizat 
al doilea, Andante, cu atmosfera sa exotică, 
a instrumentală de mare varietate timbrală, unul 
al treilea, Energico, cu unisonurile ce 
momente armonice și polifonice; al patrulea, Allegretto 
ce poartă subtitlul de Villanesca (atribuit ulterior), cu acea 
pedală de re în acut şi sol-re în bas ; 


Anže. alla pastorale 


5 Andantino quasi allegretto, de o mare profunzime în expresie, 
ndaluza cu o melodică simplă încadrată perfect în ABA-ul clasic, 
e cele mai preferate pagini de către interpreţi ; 


Andantino, quass) alte i 


accelerando, cu teme şi LA e a i-au adus 
a (Glumă aragoneză), Cu Bp s f secțiune 
o jota de un farmec apar ia n saptelea, 
srati V tenciana cu ritmul Și atmos era de jota în 

o adevărată Vav ; chitară; al nouălea, Molto allegro, cu 
j Pee: de sudice binate incadra te pe ritm ternar ; 

e a DU eye, cu melodia 84 melismatică, orientală, 
argo a pra ozocclea cu tema sa populară, cea pe care, 
doisprezi alla în Montañesa din ciclul său Patru 


al saselea, Allegretto poco a poco 
denumirea de Rondala aragones 
centrală Molto andante espresso; 
Allegro 017080, 
care se aude acompanian 
factura sa acordică; 
al unsprezecelea, 1 
în expresie, dureroasă ; al 
mai târziu, a folosit-o şi Manuel de 
piesi spantole (1908). 

' Reprezentative pentru 
cantos españolas (Şase piese € 
perioadă şi în acelaşi climat 
matice precedate de un prelu 


această perioadă sunt şi cele Dora prezas sobre 
lespre cântece spaniole), compuse în aceeași 
al Dansurilor, 0 serie de şase piese progra- 
diu, ce cuprinde : A tai pr îi o de 
s tant na cara brodează Jodie romantică, Lcos de la parranda 
muri de chitară pe Oare, rosi AR de mare plasticitate şi modulații 
(Ecourile tarafului de lăutari), s (ct neowata dir melodii 
îndrăznețe, Vascongada (Basca), de factura arhaică, inspirata € A melodiile 
si ritmurile nordului Spaniei; Marcha oriental (Marş orienta ), în care 
îmbină elemente exotice cu forma clasică, Zambra (Tărăboi), cu tema sa 
pregnantă de maximă expresie și Zapateado (Dans spaniol). 
i În aceeaşi perioadă au fost create şi Rapsodia aragonesa (1901) şi 
cele două piese Moresca y Cancion arabe (Maură și Cântec arab). Ele sunt 
ultimele lucrări în care caracterul naţional spaniol apare într-un mod cert. 
+ După acestea, Wenk intră în perioada aşa zisă „romantică”, în care în 
mod paradoxal se apropie din nou de stilul lui Chopin şi Schumann. O serie 
de lucrări sunt realizate acum, făcând proba unui maestru desăvârșit, 
muzica sa, ca o voce tonică, răsunând cu toată plenitudinea şi vigoarea 
maturității sale. Astfel sunt : Escenas romanticas (Scene romantice, 1904— 
1901), o suită de piese diferite ca factură dar unitare ca limbaj, păstrând 
doar o tentă spaniolă ce transpare din Mazurca, Berceuse, Allegretto și 
“gro appassionato ; Escenas poeticas (Scene poetice) dedicate fiicei sale 
ta, două serii de miniaturi programatice ce cuprind : vol. I — Ber- 
€ Eva și Walter, Danza de la Roza (Dansul trandafirului), En el jardin 
grădină), El invierno, La muerte del Ruiseñor (Iarna, Moartea privi- 
pas TE da ae (La supliciu) — şi vol. II —, Recuerdos y peisages 
mănăstirilor), a ale apare) i angel de los claustros (Îngerul 
porta (Vise de poet); Bocetos (Schite pi aul pie RASS R Suria de 
lese t NS d , Suit: ` 


Vals muy lento (Vals foarte lent), La El Hada y el nino (Zâna şi copilul), 


seară) gi i Q ampar A yn 
) și Paises sonados, Palacio encan pana de la tardes (Clopotele de 


3 tando en el n ITA vias ra]; 
t în mare): et mar (Țări visate. Palat 
sonoră, difie mare) tri da Aer! (1904), remarcabil prin strălucirea 
totodată; Seis estudios n Sa upor oară, amploarea şi echilibrul formei 
expresive în formă de eepe ra A P porma de piezas faciles (Şase studii 
* lui Granados pentru "perle reia 902—1906), evidenţiina preocupările 
rumentală ; si EA 
aceeași manieră stilistică. 4 22 a ; ȘI multe altele, scrise în 
ar listică, in afara oricărei preocupări de realiza i 
pecific național spaniol, ari de realizare a unu 


406 


Cu toate acestea, perioada romantică a creaţiei lui Granados u 
dintre cele mai bogate, a reprezentat pentru compozitor o etapă de tialre 
acumulări şi s-a încheiat cu revenirea sa în matca tradițiilor kaa 
naţionale, marcată de G@oyescas — capodopera vieții sale, cea care l-a impus 
definitiv în galeria marilor creatori, aşa cum s-a impus lucrarea însăși în 
galeria marilor capodopere pianistice ale muzicii universale. ; 

Goyescas, după cum spune Granados, este o colecție de piese „de mare 
avânt şi dificultate ...”, pe care le-a compus ca urmare a faptului că era 
„++. îndrăgostit de psihologia lui Goya, de paleta sa. De el și de ducesa 
de Alba : de a sa Maja señora (tabloul de Goya), de modele sale, de cer- 
turile, amorurile ȘI declaraţiile sale de dragoste, de acel alb trandafiriu al 
obrajilor, contrastând cu dantele de mătase, de catifeaua neagră cu gai- 
tane, de trupurile acelea cu talia zveltă, cu mâini de sidef și de iasomie, 
odihnindu-se pe o placă lustruită ...” 434 

Aşadar, Goya şi arta sa transpuși în muzică, de fapt un singur model 
inspirator : „Spania, eterna maja” +35, 


Compuse în anii 1909 şi 1910, cele șase tablouri muzicale grupate în <4 


două părţi se disting prin precizia imaginilor, prin autenticitatea carac- 
terului spaniol, a specificului naţional ce transpare nu din fluiditatea ar- 
moniilor savante sau a structurilor autentic folclorice, ci din expresia 
rafinată, metaforică, de revelaţie genuină. Mai mult decât în oricare altă 
lucrare a sa, în Goyescas Granados realizează una dintre cele mai ambi- 
țioase şi, de ce nu, fericite sinteze între specificul naţional și tradiția uni- s 
versală. l A i 

Dar ce poate fi mai convingător decât Goyescas însăşi cu subtitlul 
Los majos enamorados (Tineri eleganţi îndrăgostiţi) ? 

Los Requiebros (Galanterii 1%), Allegretto, cu care debutează prima 
parte a ciclului, este plină de graţie, de discreţie și vervă totodată, reali- 
zate prin continua dialogare politonică între cele două teme fundamentale, 
creându-se un joc al structurilor muzicale într-o măiestrită registraţie şi 


într-o susţinută ambianţă de graţie și entuziasm, impuse de ritmul de 


jota şi tonadilla. 


E O Au: 


age beau } 25a 


cit., pag. 120. 
cit., pag. 121. 
de curtoazii. 


ast Antonio Fernández-Cid, OP: 
4% Antonio Fernández-Cid, 0p: 
426 Aici cu sensul de drăgălășenii, 
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Andantino allegretto 
ţia „con sentimento amoroso”. 
ntul chitaristic creează RA 
tăinuire intimă a celor doj 


Conversaţie la fereastră), 


lragoste. Indica 
gi acompaniame 
atmosfera de deg 


Coloquio en la reja ( 
este un splendid duet de « 
desfăşurarea calmă, arpegiile 
drul unei serenade și sugerează 
îndrăgostiți. 

Andantino allegretto 


tos se nimeni 2 moras0 


= -o DA A 
— cepe do at Kaca i 


2 [i ? 


Je remarcàt prezența în secți | 
d N =: A lunea Alle ) 5 : 

E iniţial din Los Regquiebros. Eea (mg, 19, 21 gi zaha 
Allegretto, impune o că a ango de Candil (Fandango-ul candelei) 
Asturiei, fandango, cu aid Titmul de dans popular spaniol specific 
este tradiționala tonadilla. Apro ae cdi de factură vocală a căror origine 
Apropierea de cântecul popular aici este vizibilă 
? 


fără însă a cita, G: 
ranados i 
mistică, k păstrându-şi nealterat stilul şi distincția compo- 


lin : 
Pute de nostalgie, de culoare, de 
ațional spaniol “e impună pe Granados 
dar ,,. îi răs , maja (f 3 e o adevărată scenă de 
o punde el (fecioara) că. A iaia 
„tonadillesc”, al = om tie Pale MAIA invaoiindu-ai iubitul 
de esență folclorică. 1 e remarcat tonul cald 
, Yecreată de compozitor”, 


LA 


408 


în dialog cu trilurile privighetoarei, care cunosc o amplă dezvoltare în 
Cadenza ad libitum. 


Cadenzo ad drârduz, =A = bo br 
pæ SH -4 Ew -A 
we a = TE eE Z pad za 3-A = 
E sa Pa RE, | 
| 
E 3 


A doua serie de deschide cu al cincilea tablou din ciclu El amor y la 
te (Dragostea şi moartea), Animato e dramatico, ce se impune prin 
mul său accentuat. Este o baladă amplă, construită liber din mai 
cţiuni, cu numeroase indicaţii de interpretare, impresionantă pos 
loarea sonorităților, prin expresia dureroasă („con molto oSer 
e con dolore”; „con sentimento di pieta”; „doloroso”, ce e ei a 
zi cu „muerte del majo”, moartea flăcăului) şi, desigur, prin one A 

ţia muzicală, un fel de recapitulare a temelor principale din a ard 
(Qoloquio măs. 22, Los Requiebros măs. 38 ṣì El Pandang 


măs. 45 gi 64). 


Animato e dramatico 


"0 ARĂ 


Sete 


E 
= 
_ 


Al şaselea tablou muzical, ultima GQoyescas, vale apago de autenticy | 
factură chitaristică, de virtuozitate, cu elemente ri ice in Program | 
(serenada statiei se încheie cu indicaţia : „le spectre gl oa pincant leg | 
cordes de sa guitare” 1%) subliniind şi prin aceasta factura romantică a | 


întregului ciclu, 


oa si Albeniz, Enrique Granados a fost puternic atras de scenă, ast- 
e fel că n A ce a scris ra TIR pentru Miel de la Alcarria (Miere din Alcar- 
> ria) de dramaturgul popular J osé Felin y Codina, a creat opera M aria del 
Carmen (1896), o operă a cărei acțiune i-a permis compozitorului crearea 
unei muzici de culoare naţională cu numeroase melodii inspirate de cân- 
tecele populare cunoscute de Granados în Murcia. 5 
r: Au urmat apoi Blancaflor (1899) care, aşa cum menționează autorul 
pe prima pagină, a fost un eşec, Petrarca (1900), pe un libret de Apeles 
Mestres (nereprezentată), Picarol (1901), o „zarzuela chica” (zarzuelă mică) 
într-un act, pe un libret tot de Apeles Mestres, cu un succes neaşteptat 
dar de scurtă durată, Follet (1903), o dramă lirică în trei acte care nu a 
văzut scena, Gaziel (1906), dramă lirică într-un act, după un text de același 
Apeles Mestres, Liliana (1911), poem scenic într-un act şi trei tablouri, 
o adevărată feerie muzicală ce i-a adus un succes de mare prestigiu și 
Goyescas (1914), operă creată pe baza colecţiei de piese pentru pian intitulată 
Goyescas sau Los majos enamorados, pe un libret de Fernando Periquet. 
Premiera operei a avut loc la 28 ianuarie 1916, la Metropolitan Opera din | 
New tork, prima şi ultima reprezentaţie la care a participat compozitorul, 
pentru că la 24 martie, de la Londra în drum spre patrie, pe vaporul Susser 
a fost victima naufragiului provocat de o torpilă germană, aducându-i 
sfârșitul și mormântul în adâncul apelor. 


} 


2. Creaţia de operă 
| 


3. Miniatura vocală 


Un loc aparte în creaţia lui Granados îl ocupă creaţia de miniaturi 

e vocale, așa numitele Tonadillas, un tel de ea pe care le-a 

realizat într-o manieră personală și originală, Serise „în stil antic”, după 

cum a notat Granados pe partitură, Tonadillas-urile sale „sunt bucăți 

pline de farmec .., în care ... reia tradiţia vechilor tonadilleros”, dându-le 

o înveșmântare modernă, urmârind puritatea expresiei, realizând o ad 

TAMA colecție de melodii pentru voce Şi pian în cel mai pur stil spaniol: 

æ TIn Tonadillas, Granados realizează o foarte originală legătură între cântu 

vocal și cel pianistie, acesta din urmă creând un acompaniament de atm, 

feră specific chitarei, Din colecţie se desprind ca realizări de excepţie - 
m „Spectrul dispare ciupind corzile chitarei sale”, 
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$ S Poeta k h 


/ F 59 bă st 


pu dati ( satu discret), una dintre cele mai populare piese di 
$ ag tcp on rea Fat virtuozitatea vocală și prin sugestia instrumen. 
ALA ; JA '0sa, Hata intristată) de om f X ip u ~= 
Uaa Să ti Na s , de are torță emoţională si ș 
mirar de la maja (P rvirea fecioarei), cu acordica sa arpegiată, jer 
acompaniamentul chitarei. i i 


Aceeaşi atmosfer 


ă spaniolă şi culoare antică degajă şi cul 
y Q q A) ja 3 "l 3 egerea 
Canciones amatorias (Cântece de dragoste), având la bază versurile din 


Cancioniero 43 şi din textele lui Lope de Vega, 
s z Iy, . v A Fi ss 
insă, Granados romanticul lasă frâu liber lirismu 


piese de atmosferă, hispanismul apăr 
dulas. 


Luis de Gongora ș.a. Aici 
l lui său, realizând mai ales 
and mult mai diluat decât în Tona- 


* 


E În afară de lucrările pentru pian, opere şi miniaturi vocale, creația 
lui Granados mai cuprinde şi o serie de lucrări destinate formațiilor came- 
À rale dintre care amintim : Sonata pentru vioară și pian, Sonata pentru vio- 
F loncel și pian, Trio pentru pian, vioară şi violoncel, Cvartetul de coarde, 
toate rămese neterminate, un Cvintet cu pian, Serenada pentru două viori 
şi pian, Romanga pentru cvartet de coarde, un Madrigal pentru violoncel şi 
pian ş.a. l l 
= Pentiu orchestra simfonică, Granados a creat suita Elisendra, după 
un poem de Apeles Mestres şi poemul Dante, o lucrare de mare fast, în 


tru părți. 


PARTICULARITĂȚI STILISTICE 


Apărută târziu la sfârşitul secolului al XIX-lea, în procesul diversi- 
rilor stilistice şi al conceptelor de organizare sonoră, cultura muzicală 
jională spaniolă, seducătoare prin ineditul frumuseţilor sale men dica 
ritmice, se înscrie printre cele mai originale contribuţii aduse la TEE 
rea tezaurului muzical universal. Meritul, desigur „este al lui Isaac Alt AZI 
şi Enrique Granados, care printr-o intuiţie superioară au ce > Aa 
Spaniei, a unei Spanii moderne, reînviată spiritual, să răsune e in. 
tinct, în marele concert romantic european, indicând noi direcţ 
tinuare și dezvoltare a muzicii spaniole contemporane. naniole moderne 
Albeniz și Granados. Două nume, doi poli ai muzicii sp FN SDA reali- 
aflate la ceasul marilor împliniri : „primul, îndreptat p i celălalt înclinat 
tate, aducând în muzică însăşi viața poporului, prezentul, © 


A = | are”, 439 
spre visare, reconstituie o Spanie apusă, misterioasă, termecăte 


À KE ita S iolă ; 
Amândoi legaţi prin mii de fire de solul, viața și SATANAS ERES pe å 
primul, inspirându-se direct din structurile melodio ntm al doilea, un 

a s re? ieii 
PR e faci 3 Aoro A EE carea şi sgoentolo specifico muzic’ 
omant ' inată. 

naționale, de o manieră discretă, stilizată, ratinati 
e 


438 Cancioniero, o culegere de poe 
1% Radu Gheciu, op. cit, pag: 25. 


zii lirice spaniole. 


4il 


de excepţie, ale căror creaţii de 
repertoriu pianistie universal. 


À Albeniz şi Granados. Doi pianiști 
excepție s-au înscris definitiy în marele E m 

è Lui Albeniz îi este caracteristică evoluția continuă; de la Suita 

spaniolă în care recrecază sonor, descrie diverse apt spaniole, la 

l Tberiile sale şi Navarra, drumul este constant suitor aE itat ţinerea unor 

Yi noi mijloace de expresie. Tehnica lui superioară, virtuoz afta pianistică 

> au fost determinante în crearea unor lucrări in care, de multe ori, inter- 

t pretarea se află vecină cu imposibilul. Dar totdeauna nimic Ga extrava- 
X ganţă, totul fiind determinat de contextul expresiv, „nimic de prisos, 

nimic inutil” după cum spunea el. 149 r 
° Pianul la Albeniz câştigă în amploare, în timbralitate, sună asemeni 
unei orchestre, sugerează voci, instrumente și ritmuri caracteristice. Scrii- 
` tura sa pianistică este luxuriantă, plină de capcane ce nu pot fi depășite 
decât printr-o tehnică superioară și o perfectă cunoaştere şi aprofundare a 
intenţiilor compozitorului. 

9 Lui Granados, din contră, îi sunt caracteristice sonorităţile estom- 
pate, tuşeurile sale sunt moi, caline. Stilul său pianistic nu are spectaculo- 
zitate, iar evoluţia sa este lentă şi profundă; ea se observă nu atât în 
tehnică, cât şi mai ales în expresie, în puritatea și strălucirea de cristal 
a muzicii sale. Granados nu se inspiră din folclor, el nu citează. Spaniolis- 
mul muzicii sale nu rezultă din imitarea folclorului ; el plutește în muzica 

sa asemeni unei miresme şi transpare discret din spiritul melodico-armonie, 

din intimitatea sentimentelor sale romantice, din însăşi natura sa psihică, 
din sufletul lui de spaniol ; pentru că, aşa cum remarca Debussy „muzica 
sa ciudat de vie se menţine ca acele parfumuri mai mult persistente decât 

puternice” 441 

Albeniz şi Granados. Doi deschizători ai unui drum spaniol în muzica 
secolului al XX-lea, pe care au pornit mai tinerii lor contemporani, Manuel 
de Falla și Joaquin Turina, care prin arta lor vor da noi dimensiuni culturii 


muzicale naţionale spaniole. 
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LISTA PRINCIPALELOR 


LUCRĂRI ALE 
SPANIOLI DIN A DOUA JUMĂTATE A 


COMPOZ ITORILOR 
SECOLULUI AL XIX-LEA 


Nr, 


do 


"Uji 


Denumirea lucrării 


opus 


e —— 


ALBENIZ Isaac (1860 1809) 


Mary mitiitar pentru pian 


nnn > 


Anul creării 


1882 
Suita maură pentru plan 1882 
Pavana-capriciu pentru plan 1883 
1883 
Șase valsuri mici pentru pian 1884 
Sonata nr. l pentru pian 1884 
Serenada arabă pentru pian 1885 
Două studii de concert pentru pian 1885 
Saita spaniolă pentru pian 1886 
Suita veche nr. 1 pentru pian 1886 
Stadiu impromptu pentru pian 1886 
Suita veche nr. 2 pentru pian 1886 
Şapte studii pentru pian 1887 
Şase mazurci de salon pentru pian = 
Rapsodia cubană ponie ai lee 1087 
ăi pian și orchestră 1887 
pula pentru pian sud 
73 ap ki „tai 1887 
la veche Nr. 3 nt ru pian E ea piti prd 
e dansuri spaniole page Eee ARE 
Concert în la minor pentru pian și orchestră E nd 
„Amintire, mazurcă pentru pian ooon incă 
ca de salon etala Da Di PRAA 
Sonata nr. 5 pentru pian-menuct an 
Pavana pentru pian A 1888 
„piese caracteristice pentru pian 1888 
spaniolă nr. 2, pentru pian 1889 
mazurci de salon i 1889 
Olimpurile, album de miniaturi pentru pian s 3 în 
se (Barcarola, Scherzino, Cântec de dragoste) p 1389 
tru mazurci pentru pian ja 18 
dansuri PT (Jola aragonesa, Tango) pentru pia 1890 
ta, suită pentru pian 1890 
na, vals pentru pian 208 
renada spaniolă pentru pian 1892 
Magie Opal (Inelul magic), operă 1889 
Y Clifford, operă 1004 
Antonio de la Florida, operă I 
arola pentru plan aaa 
ila Jimenez, porá i ien 
nece spaniole pentru plan li 
Spania, amintiri (Preludiu, Asturias) np 
Alhambra i he 
Almogavar, rapsodie pentru orchestr 
Catalonia, suită pentru orchestră 
Mo A. Sagardia, op. cit., pag. 98. 4 
“1 Ibid, pag. 23, 41 


—— .. 


— Merlin, operă 1904 
— Iberia (Caietul 1) i 
(Caietele 2 și 3) 
(Caietul 4) 
— Navarra pentru pian A 
—  Azulejos (Albăstrele) pentru pian 
(terminată de Enrique Granados) 


GRANADOS Enrique (1867—1916)142 


G 
de: Denumirea lucrării Anu] creta cr 
opus EA 


1 Clotilde, mazurcă pentru pian 1884 } 
2. Elvira, mazurcă pentru pian 
3. Cartas de amor (Scrisori de dragoste) pentru pian 1887 
5.  Valsuri poetice pentru pian 
Vals de concert pentru pian 
Vals tzigane pentru pian 
Menuelul fericirii pentru pian 
El amor de la Virgen (Dragostea fecioarei) pentru pian 
Impresiones de viaje (Impresii de călătorie) pentru pian aprox. 1888 i 
e marșuri militare pentru pian 
paniole pentru pian 1890 
(Miere din Alcarria), muzică de scenă 1893 A 
(Maură și cântec arab) pentru pian q 
vioară şi violocel (neterminat) aprox. 1894 
neterminat) 4 
t pentru cvartet de coarde şi pian 1895 
d bailar (Dansuri pentru a fi cântate şi dansate) 
populare spaniole pentru pian 
pentru pian 
men, operă 1898 
ră 1899 
1900 
> de concert pentru pian 1902 
operă aibe, . 1903 P 
» pentru pian g k 
Schițe picturale) pentru pian 1902—1906 
pentru tineret, pentru pian 1902—1806 
Coplläreşti 
plan, dedicată lui Saint-Saa i l 
dedicată lui Pablo Casala SPS 
RA formă de Diese uşoare 1902—1906 
operă | s i 
cara, dans pentru plan Š 
>onala pentru vig ie A 
53 ară și pian (neterminată) í 
48 Din cauza i n i 
Dice mu paie na să zarul! năsoute chiar din propria personalitate a muzicianului. orula | 
Fernandez-Cid, op, cit,, ag. 119) Ri NA Aol, decât să dea celor Vechi o sistematizare” (Anton! f | 
dos, multora dintre luer i necunoscanau aS dificil de a realiza cronologia creației lui Grana- | 


Se anul când au fost compuse, | 
| 


i 
| 


i wi 


Goyescas, operă după tablourile create pentru pian 


Nr. 
crt. Denumirea lucrării Anul creării 
39. Sonala peniru violoncel şi pian (neterminată) 


40.  Goyescas pentru pian 1910 
41. Romanţa Pentru cvartet de coarde 

42. Serenada pentru două viori şi pian 

43. ret preludii pentru vioară şi pian 

44. adrigal pentru violoncel şi pian, dedicat lui P. Casals 

45. Scene religioase pentru vioară, orgă, pian şi timpani 

46. Liliana, operă 1911 
47. Tonadillaş pentru voce și pian 1913 
48. Canciones amatorias (Cântece sentimentale) pentru voce și pian 1913 
49. Dante, poem simfonic în patru părţi ate 
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